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An unsere Leser! 


MSC tritt das „Atelier“ in einen neuen Jahrgang ein und kann mit Freude und herzlichem 
Dank an Mitarbeiter und Leser auf den verflossenen Jahrgang zurückblicken. Nicht nur ist 
die Auflage desselben auf 4300 Exemplare gestiegen, eine Zahl, die bis jetzt keine deutsche 
Photographenzeitung erreicht hat, sondern Herausgeber und Verleger haben sich mehr und mehr 
überzeugt, dass die deutsche Photographenschaft mit dem „Atelier“ immer inniger verwächst, 
und dass sich unsere Zeitschrift einer Anerkennung und Wertschätzung erfreut, wie sie selten 
zu erzielen ist. Wir wissen, dass wir diesen glücklichen Umstand nicht allein unserem Verdienst 
zuzuschreiben haben, aber wir glauben, dass die Prinzipien, welche wir stets vertreten haben, 
mit ein gewichtiger Grund dafür gewesen sind, Prinzipien, als deren oberstes wir stets Sachlich- 
keit und jedes Fernbleiben von persönlichen Angriffen und Zänkereien angesehen haben. Unsere 
Leser werden eingesehen haben, dass wir nicht darauf ausgehen, zu unserem Besten unseren Ver- 
breitungskreis zu vergrössern, sondern dass wir in demselben Masse, wie sich derselbe erweitert 
p yu hat, auch unsere Zeitschrift immer reichhaltiger und immer vollkommener und besser 
pau b m pe gestaltet haben, dass wir mit Erfolg 
3. bemüht gewesen sind, sowohl illustrativ 
I" DU. — oes O SU -—. /, als auch textlich nur das Beste 
| | | ANNE pon zu leisten, und dass wir spe- 
X= ziell bei der Auswahl unserer 
Illustrationen mit einer so pein- 
' lichen Prüfung nur das wählen, was 
wirklich lehrhaft und gut ist, wie 
A) | sich keine andere Zeitschrift dessen 
e 0/79 A ea > e algo Masc BE chen kann. Die Menge der Illu- 
RE IAN am nn LO BE S strationen ist es nicht, welche 
E Na ‘wir betonen, es ist in erster 
SP Linie ihre Güte und ihre bildende 

. und belehrende Qualität. 
Das vergangene Jahr hat uns 
noch an seinem Schluss eine Freude 
g gebracht, auf die wir kaum gerechnet 
haben. Unser Aufrufan die deutsche 
Photographenschaft, sich unserer 
3 Führung anzuvertrauen und ihre 
Wünsche und Hoffnungen in 
unsere Hand zu legen, hat 
zu ciner Kundgebung geführt, 
die unsere kühnsten Hoffnungen 
übertroffen hat. Mehr als 5200 
Freunde und Kollegen haben 
sich um uns geschart und durch 
ihre Unterschriften bewiesen, 
> dass sie das begründete Ver- 
€ €—— — trauen zu uns haben, dass 
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in unseren Händen ihre Angelegenheiten ohne Nebenabsichten und mit Erfolg gefördert 
werden dürften. 

Wenn wir dieses Vertrauen weiter geniessen, so werden wir unsere Anstrengungen stets 
belohnt erachten und werden uns bemühen, so weit es an uns ist, den Photographenstand nicht 
nur in technischer, sondern auch in sozialer Beziehung zu fördern. Neben diesen beiden Aut- 
gaben werden nach wie vor alle Sonderinteressen schweigen müssen. Mit dieser Versicherung 
wünschen wir unseren Herren Lesern ein in jeder Beziehung gesegnetes neues Jahr! 


TAGESFRAGEN. 


Nachdem wir unseren Lesern mit geschäftlichen Angelegenheiten lange Zeit die Tages- 


fragen haben füllen müssen, mag heute, am Weihnachtstage, einmal von 
der unliebsamen Angelegenheit keine Rede sein und unsere Tagesfrage 
wieder einem technischen Punkt gewidmet werden. Wir wollen uns 
einmal über das Aufkleben der Bilder kurz unterhalten. Die vergangenen 
Wochen haben ja jedem Gelegenheit genug gegeben, zu konstatieren, 
dass trotz der grössten Sorgfalt hin und wieder doch ein Abzug beim 
Aufkleben verloren geht, oder dass die schönsten satinierten Bilder im 
letzten Augenblick dadurch unbrauchbar werden, dass eine Ecke oder 
ein Rand des Bildes abspringt. 

Das Eiweisspapier ist in Bezug auf das Aufkleben ein leicht 
zu behandelnder Geselle. Die Schicht neigt nicht so stark zum Zu- 
sammenziehen wie die des Celloidinpapiers. Zudem ist das Eiweiss- 
papier schmiegsamer, weicher und elastischer wie das mit der Baryt- 
schicht beschwerte, daher dickere und sprödere Celloidinpapier. 

Als erste Regel beim Aufkleben der Bilder wird gewöhnlich die 


ausgesprochen, dass das Klebemittel absolut säurefrei sein muss. Das 


F. Matthies - Masuren - München. 


ist an sich nicht unbedingt richtig. Wenn aus irgend einem Grunde ein 
kleiner Zusatz einer flüchtigen, schnell verdunstenden Säure wünschenwert erscheint, so steht 
ihm nichts im Wege. Beispielsweise wird vor dem Aufziehen mit Fischleim, da er stets sauer 
sei, gewarnt. Wir wollen dem Aufkleben mit Fischleim, da es eine schwierige und unsaubere 
Operation ist, nicht das Wort reden; aber der Haltbarkeit der Bilder schadet Fischleim absolut 
nichts, soweit es auf seine Säure ankommt. Wenn man sich den rohen Fischleim in der Art, 
wie es die Zinkdrucker thun, durch Verdünnen mit Wasser und Zusatz von rohem Eiweiss 
dadurch reinigt, dass man ihn zu Schaum schlägt, absetzen lässt und vorsichtig bis dicht zum 
Kochen erwärmt, so erhält man nach dem Filtrieren ein Klebemittel, welches sogar einen Teil 
des unangenehmen Geruchs verloren hat, fast wasserhell ist und äusserst energisch, wenn 
auch nicht so energisch wie der frische Fischleim, klebt. Dieser stark saure Leim hat unserer 
Erfahrung nach nicht den geringsten Einfluss auf die Haltbarkeit der Bilder. Damit aufgezogene 
Bilder haben sich neben mit Stärke aufyezogenen ganz gleichmässig gehalten. 

Im allgemeinen aber wird ein so energisches Klebemittel wie Fischleim für photographische 
Zwecke überhaupt gar nicht notwendig. Der gewöhnliche, aus stärkehaltigen Mitteln gekochte 
Kleister ist für diese Zwecke fast immer vollkommen genügend. 

Für kleine Bilder, wenig rollendes Papier und nicht zu starken Karton ist frischer, nach 
allen Regeln der Kunst hergestellter Starkekleister aus gutem, fettfreien® Starkemehl das allerbeste, 
nur wird merkwürdigerweise, trotzdem dass Bände darüber geschrieben worden sind, in vielen 
Ateliers das Kleisterkochen in einer Weise gehandhabt, dass man nicht weiss, ob man mehr 
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darüber erstaunen Boll, dass die Bilder koben- e — Ò 
oder dass der Photograph derartiges in seinem | 

Atelier überhaupt zulässt. Das richtige Kleister- j 

kochen ist einfach genug. Das geeignete Stärke- ! e! 

mehl — und wir empfehlen aus langer Erfahrung | 
am meisten das entfettete Maisól, welches unter 
dem Namen „Mondamin“ im Handel vorkommt 
— wird gróblich zerkleinert, mit sechs bis acht- 
mal so viel lauem, ja nicht heissem, Wasser über- 
gossen und in einem Porzellanmórser zu einem 
cremeartigen Gemisch verrieben. Währenddessen 
hat man die nótige Menge weichen Wassers in 
einem  emaillierten Blechgefäss auf Siedehitze 
erwämrt und schüttet nun unter fortdauerndem 
Umrühren die cremige Masse ganz langsam in 
das kochende Wasser hinein. Auf diese Weise 
entsteht ein absolut gleichmässiger und für alle 
Zwecke brauchbarer Kleister, der allerdings die 
oft wenig beachtete Eigenschaft hat, sich in 
offenen Gefässen nur stundenlang, in gut ver- 
schlossenen Gefässen höchstens zwei bis drei 
Tage unverändert zu halten. 

Solcher Kleister ist, wie gesagt, für kleine 
Formate allen anderen künstlichen Klebemitteln 
vorzuziehen; für grosse Formate jedoch und für 
etwas störriges Papier reicht er nicht immer 
vollkommen aus. Hier giebt man dem Kleister | E Bisbee Berlín. 
zwei Zusätze, und zwar entweder einen Zusatz 


von weisser Gelatine oder einen Zusatz von venetianischem Terpentin, letzterer weniger empfehlens- 
wert, da etwa über die Bildwände hinaus gequetschte Kleisterpartikelchen später leicht ein schmutziges 
Ansehen bekommen. An Stelle des kochenden Wassers, in welches das verrührte Stärkemehl 
eingetragen wird, benutzt man eine kochende Gelatinelösung, deren Stärke je nach den Umständen 
auf 2 bis 6 Proz. bemessen ist. Derartiger Kleister muss selbstverstándlich warm aufgetragen 
werden. Zu diesem Zweck werden die Kartons auf einer heissen Eisenplattte kurz vorgewärmt 
und das schnell gestrichene Bild rasch aufgelegt. So entsteht eine äusserst innige Durchtränkung 
und Verbindung zwischen Bild und Karton, welche selbst das widerspenstigste Papier mit Sicher- 
heit festhält. 

Schliesslich mag noch darauf hingewiesen werden, dass ein unvernünftiges Satinieren 
selbst von den best geklebten Bildern nicht ausgehalten wird. Wenn die Klebeseite der Bilder 
in der Satiniermaschine so weit erhitzt wird, dass die Kleisterschicht beinahe verbrennt oder 
wenigstens vollkommen mürbe wird, kann man sich nicht wundern, wenn die Bilder an den Ecken 
abspringen oder Blasen erhalten. Besonders wird dieses Abspringen durch die alten Satinier- 
maschinen mit feststehender Schiene befördert, welche auf das Bild einen einseitigen Zug aus- 
üben und daher dasselbe leicht vom Karton loslösen. Viel sicherer sind die modernen Doppel- 
walzenmaschinen, welche den Vorteil darbieten, dass der Druck stets senkrecht zur Papierfläche 
stattfindet, und daher eine Neigung zum Lostrennen durch die Maschine überhaupt nicht vor- 
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handen ist. 
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Dunkelzimmerseheiben. ^ 


Von F. Stolze. 


Es ist immer eine schwierige Frage gewesen, 


Paul Benthien- Hamburg. 


wie der Photograph 
sein Dunkelzimmer 
beleuchten und was 
für Lichtfilter er 
benutzen soll. Wie- 
wohl gefärbte Pa- 
piere und Stoffe sich 
von manchen Seiten 
der Bevorzugung 
erfreuten, behaup- 
teten doch im all- 
gemeinen die far- 
bigen Glasplatten 
ihren Platz und 
fanden in erster 
Linie Verwendung. 
Das geschah auch 
mit Recht, weil sie 
im grossen Ganzen 
als vollkommen licht- 
und  feuchtigkeits- 


beständig betrachtet werden mussten. Dennoch 
war auch bei ihnen mancherlei auszusetzen. Die 
Zahl der verwendbaren farbigen Gläser war eine 
ziemlich beschränkte, und, was das Schlimmste 
ist, man hatte keine Sicherheit, dass, wenn man 
grössere Glasstücke brauchte, diese an ver- 
schiedenen Stellen die gleiche Undurchlässigkeit 


für aktinisches, 
flussendes Licht be- 
sassen. Dazu kam 
noch, dass man in 
sehr vielen Fällen 
geradezu gezwungen 
war, durch Hinzu- 
fügung einer Matt- 
scheibe oder durch 
Mattierung der Rück- 
seite der farbigen 
Scheibe das strah- 
lende Licht in zer- 
streutes Licht zu ver- 
wandeln. Besonders, 
wenn unter Umstän- 
den direkter Sonnen- 
schein das Fenster 
treffen konnte, reichte 
dann oft die gewöhn- 
liche Mattierung nicht 
aus, und man musste 
noch einen farbigen 
Vorhang verwenden. 

Manj hatte infolge- 
dessen schon wieder- 
holt versucht, Glas- 


die Bromsilberplatten beein- 


Nachdruck verboten. 


platten durch Ueberziehen mit gefärbten Kollo- 
dium- oder Gelatineschichten an Stelle des 
farbigen Glases zu verwenden. Der Vorzug 
derselben lag, sofern es sich nur um die 
Farben handelte, auf der Hand; man war in 
der Wahl der Pigmente völlig uneingeschränkt 
und beherrschte die ungemein reiche Skala der- 
selben vollständig. Man konnte dabei, wenigstens 
wenn es sich um Gelatineschichten handelte, auch 
die Schicht selbst mit Leichtigkeit mattieren. Nun 
kamen aber die Nachteile. Die in Kollodium 
löslichen Pigmente erwiesen sich durchweg als 
nicht licht- und feuchtigkeitsbeständig. Die in 
Gelatineschichten suspendierbaren oder löslichen 
waren zwar in erster Beziehung zum grossen 
Teile durchaus zuverlässig, vermochten aber der 
Feuchtigkeit, dem Schweisswasser der Fenster, 
der Fäulnis keinen Widerstand entgegenzusetzen. 
Selbst wenn man derartig überzogene Glasplatten 
hintereinander in ein Fenster einsetzte, durch- 
drang die Feuchtigkeit doch den Kittfalz, sog 
sich von den Rändern aus zwischen die Platten, 
und bald begann der Schimmelpilz seine ver- 
derbliche Wirkung auszuüben. Merkwürdiger- 
weise half selbst ein Ueberstreichen der gefärbten 
Schichten mit einer Sublimatlósung 1:50, die 
sonst ein sicheres Mittel gegen das Auftreten 
der niedrigen Organismen bildet, nichts. Die 
Schimmelpilze wucherten lustig und färbten bald 
die Schichten schwärzlich, so dass sie für Licht 
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undurchlássig und stellenweise sogar ganz zerstórt 
wurden. Alle meine Versuche, in dieser Beziehung 
eine Besserung zu schaften, schienen vergebens, 
bis ich neuerdings gelegentlich das Mittel fand, 
welches alle Schwierigkeiten beseitigt. 

Es kommt námlich nur darauf an, dass man 
die beiden Glasplatten, die ich bisher so in die 
Fenster eingesetzt hatte, dass sich eine Luft- 
schicht dazwischen befand, der ganzen Fläche 
nach zusammenkittet. Das war mir zunächst 
auch sehr leicht erschienen, ich glaubte, im 
Kanadabalsam das geeignete Material für diesen 
Zweck gefunden zu haben. Allein als ich an 
die Arbeit heranging, stellte sich bald heraus, 
dass sie doch nicht so einfach war. Selbst 
wenn man die Platten soweit erwärmte, dass 
man sie mit den Fingern nicht mehr fassen 
konnte, blieb die Zähigkeit des Kanadabalsams 
und seine Dickflüssigkeit doch immer noch so 
gross, dass die beiden zu vereinigenden Platten 
stundenlang unter Pressung bei ziemlicher Be- 
schwerung, etwa 500 g auf 200 qcm Fläche, er- 
halten werden mussten, wenn die Gesamtfläche 
eine grössere, über 1600 qcm hinausgehende, war. 
Zugleich war die ganze Arbeit eine so schmutzige 
und schmierige, zwischen den Rändern quoll die 
zähe Masse nach allen Seiten heraus — eine not- 
wendige Folge der rechteckigen Gestalt der Glas- 
platten — dass man dabei nur mit Schwierigkeit 
ein Beschmutzen der Kleider und der ganzen 
Umgebung verhindern konnte. Da kam mir der 
Gedanke, dass ein anderes Material für den 
vorliegenden Zweck, wo absolute Durchsichtig- 
keit des Verbindungsmittels nicht erforderlich 
ist, bei weitem vorzuziehen sei. Erwärmt man 
nämlich die Platten gleichmässig auf 70 bis 
75 Grad C., was auf einer Herdplatte keine 
Schwierigkeit bildet, und bringt man dann 
Paraffin auf die eine derselben, so schmilzt 
dieses sofort und breitet sich beim Auflegen 
der zweiten Platte wegen seiner Dünnflüssigkeit 
mit Leichtigkeit zwischen ihnen aus. Allerdings 
quillt auch hier der Ueberschuss zwischen den 
Rändern hervor. Hat man aber eine Unterlage 
von Pappe oder Saugpapier benutzt, so zieht 
das Paraffin in diese ein, ohne einen klebrigen 
Ueberzug über die Aussenseiten der Platten zu 
bilden. Es lässt sich von diesen vielmehr, ebenso 
wie von den Fingern, durch Reiben mit warmen 
Lappen entfernen. Nach erfolgter Abkühlung 
der Platten bildet das Paraffin zwischen ihnen 
eine dünne, feste, halbdurchsichtige Schicht, die 
dem Durchgehen des Lichtes keinen wesentlichen 
Widerstand entgegensetzt und schon für sich 
allein etwas lichtzerstreuend wirkt. Zugleich ist 
diese Zwischenschicht so wasserbeständig, dass 
ein Eindringen von Feuchtigkeit zwischen die 
Platten vollständig ausgeschlossen erscheint. 

Es kommt nun bloss noch darauf an, wie 
man die gefärbten Schichten selbst herstellen 
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soll. Schon aus dem oben Gesagten geht her- 
vor, dass man Gelatine dem Kollodium vorziehen 
wird, und dass die zahlreichen Teerfarbstoffe, als 
weniger lichtbeständig, kaum in Betracht kommen 
werden. Es ist auch klar, dass man die vor- 
handenen käuflichen Pigmente, sobald sie auf 
den Steinen fein gerieben sind, für den vor- 
liegenden Zweck ohne weiteres mit einer Gelatine- 
lösung 1:15 bis 1:20 wird mischen können. Man 
bezieht für diesen Zweck sehr geeignete Farben- 
pasten von A. Beringer, Charlottenburg, 
Sophienstrasse 1a. Es genügt bei ihrer Ver- 
wendung, die Farben in die heisse Gelatine- 
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lösung unter fortwährendem Verreiben einzu- 
tragen und vollkommen zu mischen. Ist die Paste 
sehr fest, so kann man sie auch vorher in der 
Reibeschale mit warmem Wasser verdünnen und 
lieber die Gelatinelösung selbst stärker, also 
etwa I:10, ansetzen. Es eignen sich dann für 
Zwecke dieser Art u. a. Chromorange, Mennige, 
Zinnober, Krapplack, Chromgelb, Chromgrün 
u. s. w. Natürlich wird man Krapplack, Chrom- 
grün und Chromgelb niemals für sich allein ver- 
wenden, weil sie zuviel blaues Licht durchlassen. 
Sie können aber wohl in Verbindung mit anderen 
Farbstoffen, z. B. Chromorange und Mennige, in 
Betracht kommen. Auch Krapplack für sich 
allein würde ja unbrauchbar sein, während der 
Zusatz von Chromgelb oder auch Chromorange 
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ihn sehr geeignet macht. Was den Zinnober 
anbetrifft, dessen Farbe an und für sich ja un- 
gemein geeignet sein würde, so habe ich noch 
nicht genügende Versuche damit angestellt. Im 
allgemeinen steht fest, dass Zinnober zwar in 
wasserlöslichen Vehikeln lichtbeständig ist, dass 
er aber bei Gegenwart oxydierbarer Oele, also 
in Oelfarben, in kurzer Zeit sich schwärzt und 
dann für den vorliegenden Zweck ungeeignet 
sein würde. Ich glaube aber, dass in diesem 
Falle, gerade wegen der Verwendung von 
Paraffin im Gegensatz zum Kanadabalsam, eine 
jede Oxydation als ausgeschlossen erscheinen 
kann. 

Man ist nun aber keineswegs auf diese 
Pigmente beschränkt: man kann vielmehr durch 
chemische Wechselzersetzungen in den Schichten 
eine Reihe von Farben erzeugen, die für den 
vorliegenden Zweck ganz besonders geeignet 
erscheinen. Im allgemeinen wird nämlich ein 
solcher in der Schicht selbst erzeugter Nieder- 
schlag von Farbstoffen viel feiner und zarter 
sein, als wenn man fein gemahlene Farbstoffe 
mechanisch mit der Gelatine mischt. Mar wird 
daher eine verhältnismässig lichtdurchlässigere 
Schicht bekommen, wenn man diese Mühe der 
Farbstofferzeugung in der Schicht nicht scheut. 
Vielfach kann man dabei sogar dieselben Farb- 
stoffe zur Anwendung bringen, wie bei dem 
mechanischen Verfahren. Um zu zeigen, wie 
man in diesem Falle vorgeht, will ich es an 
einzelnen Beispielen zur Darstellung bringen. 

Man muss sich zunächst klar machen, dass 
die Doppelzersetzung nur dann innerhalb der 
Schicht vorgehen wird, wenn man das schwerer 
lösliche Salz in derselben hat und das Bad das 
leichter lösliche enthält. Ist das Entgegengesetzte 
der Fall, so wird das leichter lösliche Salz aus 
der Gelatineschicht ausgewaschen sein, bevor 
das schwerer lösliche Zeit hat, einzudringen, 
und der Niederschlag wird, statt innerhalb der 

der Schicht, zum 
| grossen Teile 

ausserhalb der- 
selben erfolgen. 
Schon aus diesem 
Grunde wird es 
auch rätlich sein, 
die mit einer Salz- 
lösung impräg- 
nierte Gelatine- 

schicht stets 
trocken werden 
zu lassen, bevor 
man sie in die an- 
dere Salzlösung 
einlest. Man kann 
dann vollkommen 
sicher sein, dass 
der Niederschlag 
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sich nur innerhalb der Schicht bildet. Zu- 
gleich zeigt sich jetzt aber auch noch eine 


andere, die Art der Ausführung bedingende 
Eigentümlichkeit. Es giebt nämlich gewisse 
Salze, z. B. Sublimat, welche koagulierend auf 
Gelatine wirken. Man ist, wie man sieht, ganz 
ausser Stande, solche Salze der Gelatine vor 
dem Aufgiessen auf die Glasplatte direkt bei- 
zumischen, und muss sich entschliessen, auch 
sie vermittelst eines Bades der auf die Glasplatte 
gebrachten Gelatineschicht zu inkorporieren. 

Nun können wir an die Betrachtung einzelner 
Stoffe gehen. 

Um Chromorange in einer Gelatineschicht 
zu erzeugen, genügt es, eine starke Gelatine- 
lösung von ro g Gelatine in 150 ccm Wasser, 
der man noch zur Verhinderung des Aus- 
krystallisierens beim Trocknen 3 g gewöhnlichen 
Zuckers zusetzt, mit 50 ccm einer gesättigten 


Lösung von zweifach chromsaurem Kali zu 
mischen. Diese Lösung — es sind nur wenig 
über 200 ccm — genügt zum Uebergiessen von 


1300 qem Fläche. Nach dem völligen Trocknen 
taucht man dann die Platte, in ähnlicher Weise 
wie eine Kollodiumplatte, ins Silberbad, so in 
ein zehnprozentiges Bad aus salpetersaurem Blei. 
Die Umwandlung in Chromorange geht schnell 
vor sich. Nachdem sie vollendet ist, wässert 
man die Schicht gut aus. Sollte sie nun für 


Digitized by Google 


1898.] 


den vorliegenden Zweck noch nicht lichtundurch- 
lássig genug sein, so braucht man sie nur in 
ein gesáttigtes Bad von Kaliumbichromat, dem 
Zucker zum Verhindern des Auskrystallisierens 
zugesetzt ist, einzutauchen, wieder zu trocknen 
und durch ein darauffolgendes Baden in der 
Lösung von Bleinitrat ein zweites Quantum 
Chromorange in der Schicht niederzuschlagen, 
die man auf diese Weise beliebig intensiver 
machen kann, bis sie dicht genug zum Zusammen- 
kitten mit einer gewöhnlichen Glasplatte ist. Im 
allgemeinen aber wird man es vorziehen, die 
Schicht lieber etwas dicker zu giessen oder auch 
beide Glasplatten mit einer entsprechenden Schicht 
zu überziehen. 

Verwendet man an Stelle des zweifach chrom- 
sauren Kalis das einfach chromsaure Salz, so 
erhält man Chromgelb in der Schicht. 

Sehr eigentümlich ist das Verfahren, welches 
man einschlagen muss, wenn man den wunder- 
bar schönen roten Farbstoff Jodquecksilber in 
der Schicht erzeugen will. Sublimat koaguliert, 
wie schon oben erwähnt, die Gelatine, und kann 
daher nur vermittelst eines Bades in die Schicht 
hineingebracht werden. Es erfordert bei einer 
Temperatur von 20 Grad C. auf 1 g 13,5 ccm 
Wasser zur Lösung. Am besten verfährt man 
so, dass man to g des Salzes in 135 ccm 
kochenden Wassers löst, was eine leichte Arbeit 
ist, da bei dieser Temperatur noch nicht die 
doppelte Menge des Wassers zur Lösung einer 
gewissen Menge Sublimats erforderlich ist. Nach- 
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dem diese Lösung sich auf etwas über 20 Grad 
abgekühlt hat, legt man eine mit blosser Gelatine 
überzogene Platte etwa 10 Minuten lang hinein. 
Selbst wenn die Temperatur der Lösung nicht 
unwesentlich höher, etwa 25 Grad C., sein sollte, 
hat man wegen der koagulierenden Wirkung 
des Sublimats keine Auflösung der Schicht zu 
befürchten. — Man macht nun eine Lösung von 
13 g Jodkalium in 150 ccm Wasser und legt 
in diese die vorher trocken gewordene mit Subli- 
mat imprägnierte Platte. Sofort beginnt die 
Bildung von Quecksilber-Jodür und -Jodid, indem 
die Schicht sich zuerst gelb und dann immer 
mehr scharlachrot färbt. Es ist der schönste 
rote Farbstoff, der überhaupt existiert. Man 
muss, sobald die völlige Umwandlung des Subli- 
mats in Jodquecksilber erfolgt ist, d. h., wenn 
die Schicht durch und durch, auch von der Rück- 
seite gesehen, rot erscheint, die Platte aus der 
Jodkalivmlösung herausnehmen und gut waschen. 
Lässt man sie nämlich dann noch länger darin, 
so löst sich, weil ein geringer Ueberschuss von 
Jodkalium vorhanden ist, ein grosser Teil des 
gebildeten roten Farbstoffes wieder. Wollte 
man andererseits die Jodkaliumlösung schwächer 
machen, so würde die Schicht zum Teil gelbrot 


- bleiben. — Es ist nicht vorteilhaft, diese rote 


Farbenschicht für sich allein zu verwenden, da 
sie etwas blaues Licht durchlásst. Man thut 
besser, sie mit einer Chromorangeschicht zu 
kombinieren, die vorteilhaft auf der zweiten Platte 
erzeugt wird. — Obwohl Jodquecksilber an und 
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für sich kein sehr beständiger Farbstoff ist, so 
wird doch bei völligem Abschluss der äusseren 
Luft, wie er durch den Paraffinkitt herbeigeführt 
wird, eine Veränderung ausgeschlossen. 

Man sieht nun sofort ein, dass man sehr 
wohl im stande ist, durch nacheinanderfolgende 
Bäder, dazwischen Waschungen und Trocknen 
der Platten, eine Reihe von verschiedenen Farben 
in derselben Schicht zu erzeugen, so dass dem- 
nach ganz ähnliche Mischungsverhältnisse statt- 
finden, wie bei der Verwendung von fertigen 
Pigmenten. Es bleibt auf diese Weise der In- 
dividualität des Einzelnen der weiteste Spielraum 
gesichert. 

Es soll nicht vergessen werden, hier auch 
der Bildung von Silberchromat in der Gelatine- 
schicht zu erwähnen, indem man ihr entweder 
von vornherein beim Giessen Silbernitrat bei- 
mischt, oder es nachträglich durch ein Silber- 
bad hineinbringt und dann in jedem von beiden 
Fällen durch ein Bichromatbad oder auch ein 
Bad von einfach chromsaurem Kali, Chrom- 
silber in der Schicht erzeugt. Es muss in- 
dessen darauf hingewiesen werden, dass diese 
Schicht unter der Einwirkung des Lichtes 
mit der Zeit immer undurchsichtiger wird und 
daher keine lange Dauer verspricht. 

Man könnte allerdings noch eine Reihe von 
anderen Farbstoffen in der Schicht erzeugen. 
Ruft man nämlich eine mit Silber impräg- 
nierte Gelatineschicht mit irgend einem Hervor- 
rufer hervor, oder verwendet man für diesen 
Zweck eine belichtete Bromsilbergelatine- 
Schicht, so erhält man eine völlig graue 
Platte, deren Farbe man durch Anwendung 
des Uranverstärkers in ein im höchsten Grade 
für aktinisches Licht undurchlässiges Rot über- 
führen kann. 

Ebensowohl könnte man nach Nummer 151 
des Notizkalenders die allerverschiedensten Far- 
bentöne auf einer belichteten und hervorgerufenen 
Bromsilbergelatine-Platte erzeugen. Es ist dabei 
noch besonders daran zu erinnern, dass für 
diesen Zweck fehlerhafte Platten mit Randschleier 
oder anderweitigem Schleier oder einer teil- 
weisen Belichtung fast ebenso gut verwendbar 
sind, wie die besten, und dass sie daher in 
vielen Fällen das bequemste Material zur Her- 
stellung solcher farbigen Scheiben bieten. 

Es liegt in der Natur dieser kombinierten 
Scheiben, dass sie nur da Anwendung finden 
können, wo sie nicht bis auf den Schmelzpunkt 
des Paraffins erhitzt werden. Bei Fenstern ist 
dies nie der Fall. Bei Laternen dagegen wird 
ein bedeutenderer Abstand von der Lichtquelle 
eine Notwendigkeit sein. Inwieweit sich dieser 
in dem gegebenen Falle zur Anwendung bringen 


lässt, kann man nicht allgemein sagen. Beim 
Entwickeln von Bromsilbergelatine-Papier aber, 
wo es sich meistens um eine Beleuchtung von 
oben handelt, wird der Vergrösserung der 
Laternen selten etwas im Wege stehen. 

Die schöne, allen Scheiben dieser Art eigen- 
tümliche Mattierung, die stets in der Verteilung 
des Farbstoffes selbst ihren Grund hat, kann 
für die Beurteilung der Bilder und für die 
Schonung der Augen im allgemeinen nur von 
grossem Vorteil sein. 

Ich möchte hier zugleich noch auf einen Um- 
stand aufmerksam machen, der meistens nicht 
berücksichtigt wird. Manche Lichtfilter lassen 
ultraviolettes Licht hindurch, welches durch die 
gewöhnlichen Untersuchungsmethoden vermitteist 
eines Spektroskopes nicht zu entdecken ist. Ich 


habe daher auch von jeher dafür plädiert, dass 
man sich nicht auf eine spektroskopische Unter- 
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suchung der Dunkelzimmerscheiben beschränken, 
sondern eine praktische Probe mit ihnen anstellen 
solle. Ergiebt sich bei dieser, dass die Scheiben, 
obwohl das Spektrum vollkommen unverdächtig 
fürs Auge ist, dennoch schleierndes Licht hin- 
durchlassen, so ist bei den Gelatineplatten ohne 
weiteres das Mittel zur Abhilfe gegeben. Man 
braucht die Schicht dann nur mit einer Lósung 
von saurem schwefelsauren Chinin zu impräg- 
nieren, um alles ultraviolette Licht unschádlich 
zu machen. Es wird dann nämlich innerhalb 
der Schicht durch Fluorescenz in blaues Licht 
verwandelt, welches seinerseits durch die Fär- 
bung der Schicht zurückgehalten wird. — Man 
kann sich statt des Chinins auch des Aeskulins 
bedienen, welches man erhält, wenn man einen 
wässerigen Auszug aus Rosskastanienrinde 
macht, den man wie die Chininlösung anwendet. 
Hierdurch wird das ultraviolette Licht in ein 
gelbgrünliches verwandelt, das gleichfalls infolge 
der Färbung verschwindet. 
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Die Familie eines Photographen. 
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Die Kunst in der Portrátphotographie. 


Anatomie. 


Architektur des Kopfes und des Gesichtes. 


Die anatomische Beschreibung des Kopfes 
als Hauptträger der Individualität ist mit der 
Darlegung der Knochen und Muskeln durchaus 
nicht abgethan. Während nämlich die Bildung 
des Gesamt-Knochengerüstes bei allen Menschen 
im wesentlichen die gleiche ist, so sehen wir 
in der Schädel- und vornehmlich in der äusseren 
Gesichtsbildung des Menschen so mannigfache 
Unterschiede, dass man in der That behaupten 
kann, dass trotz vorkommender Familienähnlich- 
keiten eine durchaus gleiche Bildung bei ver- 
schiedenen Individuen schlechterdings nicht vor- 
kommt. Es bleibt uns also die äussere Erscheinung, 
die Architektur des Kopfes, zu studieren. 

Dass auf die äussere Erscheinung der Auf- 
bau des Schädels am meisten bestimmend ein- 
wirkt, darf nicht wunder nehmen. Der Schädel 
kann infolge ungleicher Verhältnisse der ver- 
schiedenen Teile zu einander sehr verschiedene 
Bildungen aufweisen. Diese Verschiedenheit macht 
sich sowohl in den verschiedenen Altersstufen, 
als auch bei sonst gleichgearteten Individuen 
bemerklich. 

Zur Erläuterung unserer Betrachtungen mögen 
die beigegebenen Illustrationen mit Aufnahmen 
verschiedener Schädel als Hilfsmittel dienen. 


Nachdruck verboten. 


Vergleichen wir die Schädel Fig. ı bis 4, so 
fällt uns, abgesehen von der Grösse, die Ver- 
schiedenheit der Verhältnisse sofort in die 
Augen. — Fig. ı und ıa, der Schädel eines 
neugeborenen Kindes, weist vor allem eine ausser- 
ordentliche Entwicklung der das Gehirn um- 
schliessenden Schädeldecke im Verhältnis zur 
Grösse des gesamten Schádels auf. Ober- und 
Unterkiefer berühren sich direkt infolge des 
Fehlens der Zähne, wodurch der Kopf ver- 
breitert erscheint. Auch Fig. 2 und 2a, der 
Schädel eines siebenjährigen Kindes, zeigt noch 
die dem jugendlichen Alter so sehr charakte- 
ristische Form, hervorgerufen durch die voran- 
schreitende Entwicklung des Gehirns, während 
durch die inzwischen entstandenen Zähne der 
Kopf eine mehr längliche Form erhält. Es mag 
hier als Kuriosum auf die grosse Aehnlichkeit hin- 
gewiesen werden, welche zwischen dem Schädel 
vom neugeborenen Kinde und dem eines gleich- 
alterigen Orang-Utang besteht (Fig. 7 und 7a). 

Der Schädel des erwachsenen Menschen, 
Fig. 3 und 3a, zeigt die bedeutende Veränderung, 
welche inzwischen an demselben vor sich ge- 
gangen ist. Der Hinterkopf hat im Verhältnis 
wenig zugenommen, während die Knochen des 
Gesichts bedeutend gewachsen sind. 

Fig. 4 und 4a, der Schädel eines Greises, hat 
wiederum wesentliche Veränderungen erlitten, und 
zwar zunächst durch 
das Fehlen der Zähne, 
welches wiederum ein 
| Berühren von Ober- 

und” Unterkiefer; und 

somit eine Annáhe- 
rung an den Kinder- 
schädel bedingt. Es 
muss hierdurch auch 


Vortreten des 


ein 

Kinns auftreten. Das 
Stirnbein tritt eben- 
falls im Alter mehr 
vor. Im allgemeinen 
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müssen wir also wiederum eine Verbreiterung 
des Gesichts konstatieren. Haben wir so in 
den verschiedenen Lebensaltern des Menschen 
ganz bedeutende Veränderungen in der Schádel- 
bildung, so sind ebenfalls unter gleichalterigen 
Menschen, wenn auch geringere, aber doch nicht 
minder wesentliche Unterschiede zu verzeichnen. 
Am frappantesten sind diese Verschicdenheiten 
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bei den verschiedenen Menschenrassen. Fig. 6 
und 6a zeigen uns den Schädel eines Negers. 
Hierbei fällt uns vor allem das Zurücktreten 
der Stirn, sowie der geringe Umfang der Hirn- 
schale auf, dagegen sind die Backenknochen, 
sowie Kiefer und Zähne ganz hervorragend 
ausgebildet. Es lässt sich nicht leugnen, dass 
dieser Schädel, Fig. 6, eine unverkennbare Achn- 
lichkeit mit den 
Schädeln in Fig. 8 
besitzt, welche 
jungen Orang- 
Utangs angehör- 
ten. Auch der 
Malaienschädel, 
Fig. 5 und 5a, 
nähert sich diesem 
Typus. 

Ein Vergleich 
lässt sich am 
besten in der 
Profilansicht, und 
zwar dadurch an- 


stellen, dass wir den Winkel messen, welcher 
gebildet wird durch die Profilform des Schädels 
zur Grundfläche des Unterkicfers. Dieser Winkel 
beträgt beim Europäer, Fig. 3a, zwischen 75 und 
80 Grad, beim Malaien, Fig. 5a, 60 bis 70 Grad, 
beim Neger, Fig. 6a, 50 bis 60 und beim aus- 
gewachsenen Orang-Utang ungefähr 45 Grad. 

Wir haben hier verschiedene Rassen und 
als Vergleich den Menschenaffen als Beispiel 
genommen, und zwar deshalb, um die Unter- 
schiede recht drastisch vor Augen zu führen. 
Die Unterschiede bei den einzelnen Individuen 
der gleichen Rasse sind weniger auffallend, 
nähern sich aber häufig stark den angeführten 
Beispielen. Es bedarf wohl kaum der Erwäh- 
nung, dass die Schädelform mit der Intelligenz 
und Bildungsstufe im engen Zusammenhange 
steht. 

Gleichwic beim Knochengerüst sind auch in 
der Muskulatur, sowie im äusseren Aufbau tief- 
greifende Unterschiede und ganz charakteristische 
Bildungen zu beobachten. 

Der ganze Hinterkopf bis zum Vorder- 
hauptsbein ist beim normalen Menschen vom 
Kopfhaar bedeckt. Dieser natürliche Kopf- 
schmuck ist schon an und für sich äusserst 
charakteristisch. Zart und seidenartig bei diesem, 
borstig oder kraus bei jenem, bildet das Haar 
eines der vorzüglichsten Unterscheidungsmerk- 
male eines Individuums, zumal zu der Ver- 
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schiedenheit in der Form noch die der Farbe 
hinzutritt. Vom tiefsten Schwarz des Orientalen 
finden wir alle Abstufungen über Dunkel- bis 
Kastanienbraun der lateinischen Völker, die 
feurigen Nuancen vom Rotblond, vom aschfarbigen 
bis zum hellsten Flachsblond der germanischen 
Rassen und dem blendenden Weiss des Albinos. 
Bei manchen fällt mit den Jahren das Haar aus, 
bei anderen macht die ursprüngliche Farbe im 
Alter dem Silberhaar Platz. Obwohl es manche 
Menschen giebt, welche den ganzen Haarboden 
bewegen können, während der grösste Teil der 
Menschen dies — trotz der dafür bei jedem 
Menschen vorhandenen Muskeln — nicht kann, 
dürfen wir diese Art Bewegung als für uns un- 
wesentlich, ganz übergehen. 

Die Stirn bewahrt infolge der äusserst 
dünnen Muskellage des Stirnrunzlers in ihrer 
äusseren Ansicht fast genau die Form des 
Schädels, bald flach und niedrig, bald hoch und 
gewölbt. Im Alter zeigen sich hier eine Reihe 
paralleler Falten. Die Höhe der Stirn hängt 
nicht selten mit dem Haaransatz zusammen, 
welcher sich hier und da bis fast in die Nähe 
der Augenbrauen hinzieht. Der Stirnmuskel 
bewirkt das Aufziehen der Augenbrauen und 
das weite Oeffnen des Auges, wobei die Stirne 
sich in Falten legt. An der Stirn unterscheiden 
wir oben deutlich links und rechts je eine Er- 
hebung, die Stirnhöcker, welche bei einer Beleuch- 
tung von seitlich die Träger hoher Lichteffekte 
sind. Ganz analoge Höcker bildet das Stirnbein 
am unteren Rande entlang den Augenbrauen. 

Die Augenbrauen trennen die Stirn von 
der Augengegend, an deren oberem Rande sie 
sich hinziehen. Ausser durch den Stirnmuskel 
werden dieselben durch den Pyramidenmuskel 
bewegt, welcher das Runzeln derselben bewirkt. 
Ihre Farbe ist in den meisten Fällen gleich der 
des Haupthaares. Die Farbe und besonders die 
Form der Brauen geben dem Gesicht ein ganz 
eigenes Gepräge. Zuweilen kaum angedeutet 
sind dieselben bei anderen Menschen voll und 
buschig, bilden zuweilen eine fast gerade, dann 
wieder eine ausgesprochene Bogenlinie und be- 


rühren sich nicht selten auf der Nase, so dass 
eine ununterbrochene Linie entsteht 

Das Auge, dieses wunderbare Organ 
des Gesichtssinnes, erfordert ein aufmerksames 
Studium. Begrenzt ist dasselbe von den Lidern, 
welche ihrerseits von den Wimpern umsäumt 
sind. Letztere, gewöhnlich in der Farbe der 
Haare, beschatten das Auge und sind je nach 
Länge und Dichte ausserordentlich verschieden. 
Das Auge selbst, sehr mannigfach in der Grösse, 
kann mehr oder weniger tief in den Augenhöhlen 
liegen, die Augenöffnung kann mehr oder weniger 
gross, oval oder mandelförmig sein. Wir unter- 
scheiden am Auge die äussere Decke, Hornhaut 
genannt, zum grössten Teile weiss mit einem 
kreisrunden, glasklaren Mittelteil. Hinter dieser 
glasklaren Hornhaut befindet sich eine farbige 
Haut, die Regenbogenhaut, welche in der Mitte 
eine Oeffnung, die Pupille, besitzt. Diese Regen- 
bogenhaut oder Iris besitzt die Fähigkeit, sich 
derartig zu bewegen, dass die Oeffnung kleiner 
oder grösser wird. Diese Bewegung geschieht 
allerdings nicht willkürlich, sondern ist „von 
äusseren Lichteindrücken abhängig. Im hellen 
Licht schliesst sich die Iris fast ganz, und die 
Pupille wird dadurch sehr klein, Fig. ro, im 
gedämpften Licht öffnet sie sich weiter, Fig. 11, 
und ist in der Dunkelheit weit geöffnet (daher 
die unnatürlich grossen Augen bei Blitzlichtauf- 
nahmen, da die Iris bei dem schnellen Blitz nicht 
Zeit hatte, sich wieder zusammenzuziehen). Die 
Pupille ist also weiter nichts als eine optische 
Blendenöffnung für die dahinterliegende Linse. 
Die Regenbogenhaut, so genannt wegen ihrer 
mannigfachen Färbung in Blau, Grau und Braun, 
bildet die Blende. Die Lichtempfindlichkeit der 
Iris ist nicht bei allen Menschen die gleiche, es 
können daher manche Menschen in hellem Raume 
sich aufhalten, ja zum Licht hinblicken, ohne 
dass sich die Pupille gar zu schr verkleinert, 
während dies bei anderen Personen schon bel 
mässig hellem Lichte der Fall ıst. Die Farbe 
der Iris, besonders das helle Blau, bietet dem 
Photographen wegen ihr hohen Blauempfind- 
lichkeit manche Schwierigkeiten. Unter Um- 
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ständen füllt sich das Auge mit Thränen, welch 
letztere den Thränendrüsen entquillen und durch 
den Thränenkanal, welcher am unteren Augenlid 
in Form einer feinen Oeffnung sichtbar ist, dem 
Auge zugeführt werden. Die normalen Augen 
stehen derartig, dass die Sehachsen sich zu- 
einander neigen können, und zwar geschieht dies 
unwillkürlich je nach der Entfernung des an- 
geschauten Gegenstandes. Befindet sich dieser 
Gegenstand schr nahe, so tritt Schielen ein. Im 
übrigen machen beide Augen ihre Bewegungen 
zu gleicher Zeit und genau gleich. 

Die Nase, als die hervortretendste Partie des 
Gesichtes, ist für uns von grosser Bedeutung. 
Wir unterscheiden daran den Nasenrücken und 
die Nasenflügel. Beide haben vielfach verschiedene 
Gestaltung. Beim kleinen Kinde ist die Nase 
meist kurz und aufgestülpt und erst im reiferen 
Alter bildet sich die charakteristische Form. 
Die Form der Nase bestimmt nun grossenteils 
den Charakter des 

Gesichtsprofils. 
Bedingt ist die- 
selbe auch durch 

die Form des 

Nasenknorpels. 
Letzterer, als Fort- 
setzung des kurzen 
Nasenbeines, ver- 
schwindet fürunser 
Auge fast ganz, bei 
der aufgestülpten 
Nase kommt er da- 
gegen um so mehr 
zum Vorschein, je 
mehr die Nase ge- 
bogen ist, je mehr 
die Haut sich straff 
um Nasenbein und 
Knorpel spannt. 


Nasenbein und Knorpel sind gewöhn- 
lich der Sitz des höchsten Lichtes, 
welches die Gesichtshaut aufweist, 
was manchen Retoucheur veranlasst, 
ein noch höheres Licht hinaufzusetzen, 
meist ohne vernünftigen Grund, ott 
auch ohne die geringste Kenntnis, wie 
eine Nase überhaupt beschaffen ist, und 
ohne zu bedenken, dass keine Nase der 
nächsten gleichgeformt ist. Die auf- 
fallende Charakteristik der Nasen be- 
ruht sowohl auf ihrer eigenen Form 
als auch in der Grösse des Winkels, 
welche der Nasenvorsprung mit dem 
Gesicht, Kinn einerseits, Stirn ander- 
seits bildet. 

Die Wangen sind in ihrer äusseren 
Form abhängig sowohl von der Ge- 
staltung des Jochbeines, als auch von 
dem körperlichen Fettreichtum des In- 
dividuums. Starke Rundung der Wangen ver- 
breitert das Gesicht. An ihrer oberen Grenze, 
unterhalb des Auges, befinden sich die Thränen- 
säcke, welche sich schon bald im reiferen 
Alter mit Falten bedecken, gleichwie in der 
Schläfengegend die von männiglich gehassten 
Krähenfüsse. Die Farbe der Wangen wechselt 
mit den Affekten und ist auch individuell ver- 
schieden. Beim Lachen, sowie schon beim 
freundlichen Gesicht, ziehen sich breite Falten 
von den Nasenflügeln zum Mund herab, hervor- 
gebracht durch den Ringmuskel des Mundes. 

Die Oberlippe, beim Manne — manchmal 
auch bei Damen -— vom Schnurrbart bedeckt, 
ist bei einzelnen Individuen so kurz, dass sie 
die oberen Zähne nicht oder nur mit Anstrengung 
ganz deckt. 

Der Mund, bestehend aus dem Lippenpaar, 
weist die mannigfachsten Bildungen auf, sowohl 
in Form als in Farbe. Bald breit und schmal, 
bald eng und voll, 
bald kirschrot, bald 
bleich, so vielge- 
staltig ist er in 
Farbe und Form, 
dass eine Schön- 
heitsnorm über- 
haupt nicht auf- 
zustellen ist. Für 
uns ist am wich- 
tigsten seine Mit- 

wirkung beim 


Lächeln und 
Lachen, welche 
allerdings seine 


Breite beträchtlich 
vergrössern, dabei 
aber dem Gesicht 
denschónsten Aus- 
druck des pul- 


Fig. 13. 
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sierenden Lebens und der Freude wiederzugeben 
vermógen. 

An den Mund schliesst sich direkt das Kinn, 
welches durch zierliche Gestaltung den Abschluss 
des Gesichtes in einer einheitliehen Ovalform 
unterstútzt. 

Die Kinnbacken sind je nach der Kon- 
stitution des Einzelnen rundlich oder scharf ab- 
gegrenzt, dasselbe gilt vom Kinn. Beide sind 
beim Manne vom Bartwuchs bedeckt. Ihre Be- 
wegung ist das Kauen. Der Kaumuskel tritt 
aber auch schon beim festen Aufeinanderpressen 
der Zähne stark heraus. 

Die Ohrmuschel steht bei jungen Leuten 
manchmal übermässig weit vom Kopfe weg. 
Kleine, zierlich geformte Ohrmuscheln sind meist 
ein Attribut des weiblichen Geschlechts, und wo 
nicht vorhanden, werden sie gewöhnlich geschickt 
verdeckt. 

Unser letztes Wort gilt den Zähnen. Zwar 
sind nur die vorderen, sogenannten Schneide- 
zähne, und auch diese nur beim Lachen, sicht- 
bar, hingegen hat das Fehlen der Backenzähne 
grossen Einfluss auf die äussere Form der 
Wangen, welche dadurch einfallen. Kleine perlen- 
artige und regelmässige Zähne sind eine Zierde 
des Gesichts. 

Eigentümliche Veränderungen des Gesichtes 
gehen mit zunehmendem Alter vor sich. 

Zunächst tritt das Stirnbein bei älteren Per- 
sonen weiter vor (Fig.4a). Diese Veränderung ist 
cs, welche einen grossen Teil der Eigentümlichkeit 
des Greisenkopfes bedingt. Dann nutzen sich 
die Zähne von Jahr zu Jahr mehr ab und ver- 
ursachen ein Zusammendrängen der Lippen, 
somit das Nähern der Nase zum Kinn. Letzteres 
muss aus dem gleichen Grunde mehr hervor- 
treten, da die Lage des Unterkiefers sich gleich 
bleibt. Der Mund wird infolgedessen in die 
Breite gezogen, und die zusammengeschobene 
Haut bildet die Vertiefung und Vergrösserung 
des Mundwinkels. 


A. 


* 
k A 


Die durch rege Muskelthätigkeit und die 
Fettpolster in der Jugend gespannte und er- 
weiterte Gesichtshaut legt sich beim Erschlaffen 
der ersteren und Verschwinden der letzteren in 
Falten und Runzeln, und wie die Haut ihre 
Fettteile verliert, gewinnt sie mehr und mehr 
ein lederartiges Aussehen. Bei dem Ausfallen 
der Zähne tritt natürlich die beim Abnutzen 
derselben erwähnte Veränderung in höherem 
Masse auf. 


Gebr. Taeschler - St. Fiden, 
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Kopierpapiere mit Pflanzeneiweiss 
als Träger der liehtempfindliehen Substanz. 


Von E Valenta. 


. ls Träger des lichtempfindlichen 
Silbersalzes bei Herstellung 
photographischer Bildschich- 
ten dienten bis vor kurzer Zeit 
gewisse organische Substan- 
zen, unter denen das Eiweiss, 
die Gelatine und das Kollodium eine weitver- 
breitete Anwendung fanden. Mit Hilfe aller 
drei lassen sich photographische Platten und 
Kopierpapiere herstellen, nur ist es bisher nicht 
möglich gewesen, mittels des gewöhnlichen 
Eiweisses eine für den Auskopierprozess be- 
stimmte Emulsion zu bereiten. Jede solche 
Emulsion muss nämlich einen Ueberschuss an 
löslichem Silbersalz enthalten, wenn die damit 
hergestellten Kopierpapiere kräftig und brillant 
arbeiten sollen; ein solcher Ueberschuss ist aber 
in einer Albuminemulsion nicht anwendbar, da 
er sofort ein Koagulieren des Eiweisses zur Folge 
haben würde. Die Eiweiss-Kopierpapiere werden 
daher in der Weise hergestellt, dass man ge- 
eignetes Papier mit einer Eiweissschicht über- 
zieht, welche das Chlorid enthält und dann durch 
Schwimmenlassen auf zehnprozentiger Silber- 
nitratlösung sensibilisiert, wodurch Chlorsilber 
entsteht und gleichzeitig durch den Einfluss des 
überschüssigen Silbernitrates das Eiweiss unlös- 
lich wird. Das in der Weise erzeugte Kopier- 
papier, das „Albuminpapier“, erfordert gegenüber 
den meisten Sorten von Emulsions-Kopierpapieren 
des Handels (Aristo- und Celloidinpapiere) ziemlich 
kontrastreiche, gut gedeckte Negative, giebt aber, 
da es eine umfangreichere Gradationsskala be- 
sitzt (18 bis 20 gegen 14 bis 17 Grad bei der 
Mehrzahl von Emulsions-Kopierpapieren), auch 
eine grössere Anzahl von Tonabstufungen wieder, 
und erfreut sich aus diesem Grunde, sowie 
wegen seines angenehmen Tones und seiner 
geringen Neigung, durch Abscheuern der Ober- 
fläche Schaden zu nehmen, bei den praktischen 
Photographen grosser Sympathieen. 

Unter den Emulsions-Kopierpapieren hat sich 
das Celloidinpapier die weiteste Verbreitung 
erworben. Es ist so recht das Kopierpapier für 
den Amateurphotographen par excellence, inden 
es vermöge seiner kurzen Gradation mit ver- 
hältnismässig flauen Negativen noch brillante 
Bilder liefert, welche im Blei- Tonfixierbade mit 
und ohne Gold sehr schöne warme, purpur- 
violettschwarze Töne annehmen. Die Kopieen 
können nach dem Waschen zwischen Fliess- 
papier getrocknet und auch übereinander gelegt 
werden, ohne Schaden zu leiden, was beim ge- 
wöhnlichen Gelatine-Emulsionspapier nicht der 
Fall ist u. s. w. 


Nachdruck verboten. 


Den Fachphotographen andererseits wieder 
lockt der Umstand, dass diese Kopierpapiere 
gegenüber Albuminpapier sehr empfindlich sind, 
dass ihm daher bei deren Verwendung, besonders 
im Winter, die Arbeit sehr erleichtert wird und 
er den Anforderungen des Publikums um baldige 
Lieferung der Bilder auch bei schlechtem Lichte 
leichter nachzukommen im stande ist, als dies 
bei Benutzung von Albuminpapier der Fall wäre 
Dies mag Hauptgrund dafür sein, dass in 
mehreren grossen Wiener Ateliers heute mit 
Celloidinpapier gearbeitet wird, und zwar sowohl 
mit glänzendem, als auch mit Mattcelloidinpapier, 
welches letztere, bei richtiger Behandlung, einen 
guten Ersatz für Platinpapier darbietet. 

Die Nachteile des Glanzcelloidinpapiers sind 
aber dabei doch solche, dass sie einer all- 
gemeinen Verwendung desselben in den Ateliers 
der praktischen Photographen sehr hinderlich 
im Wege stehen ; es macht sich hier insbesondere 
der Umstand geltend, dass die Bilder auf 
Celloidinpapier sich schlecht retouchieren lassen, 
und dass deren Schicht gegenüber dem  Ab- 
scheuern nur sehr wenig Widerstand zu leisten 
vermag. 


Gebr. Lutzel- München. 
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Das Albuminpapier zeigt diese Nachteile 
nicht, und Emulsionen mit Eieralbumin müssten 
jedenfalls ein ideales Kopierpapier geben; leider 
sind solche Emulsionen aus den bereits an- 
gegebenen Gründen nicht herstellbar. 

Ausser dem Eieralbumin sind aber noch eine 
ziemliche Anzahl von Albuminkörpern bekannt, 
deren chemisches Verhalten oft ein recht ver- 
schiedenes ist. 

Die Herren Dr. Jolles und Lilienfeld 
in Wien suchten unter den vielen Eiweiss- 
körpern solche, welche die Eigenschaft, mit über- 
schüssigem Silbernitrat zu koagulieren, nicht 
haben, und fanden für ihre Zwecke verwend- ` 
bare Eiweisskörper in der Gruppe der Nukleo- 
proteide, einer grossen Klasse von Eiweiss- 
körpern, welcher zahlreiche Verbindungen an- 
gehören. Die genannten Herren benutzen 
speziell Pflanzeneiweiss, welches sie aus Mais, 
Weizen u. s. w. herstellen, und zwar scheint es 
Glutenfibrin zu sein, das von ihnen ver- 
wendet wird, da von diesem Körper bekannt 
ist, dass er sich in kaltem Alkohol von 80 bis 
go Prozent ziemlich leicht löst, und dass 
diese Lösung, auf einer Glasplatte 
verdunstet, das Fibrin in Form einer 
dünnen, glänzenden, biegsamen Haut 
hinterlässt). 

Die Emulsionen, welche mit diesen Körpern 
ganz in der Art der Celloidinpapier -Emulsion 
hergestellt werden?), sind alkoholischer Natur 
und geben, mit der Giessmaschine auf Baryt- 

- papier aufgegossen, sehr gleichmässige und nach 
dem Trocknen hart werdende Schichten, welche 
je nach der Stärke derselben Hochglanz oder 
jenen eigentümlichen, etwas matten Glanz auf- 
weisen, der dem Albuminpapier eigentümlich ist. 
Die an der k. k. Graphischen Lehr- und Ver- 
suchsanstalt in Wien durchgeführte Prüfung dieser 
Papiere, welche von der Firma Dr. Jolles, 
Lilienfeld & Comp. unter dem Namen 
„Protalbinpapier“ in den Handel gebracht 
worden sind, zeigte, dass die Schicht eine 
sehr bedeutende Widerstandsfähigkeit gegen 
das Scheuern, und dabei in ihren sonstigen 
physikalischen Eigenschaften die Vorteile der 
Kollodionschichten unserer Celloidinpapiere be- 
sitzt. Die Empfindlichkeit des Protalbinpapiers 
ist 1'/,mal so gross, als jene von frisch ge- 
silbertem Albuminpapier. Die Gradation beträgt 
I5 bis 16 Grad, entspricht also ebenfalls jener 
Gradation, welche den meisten Handelssorten von 
Chlorsilber- Emulsions- Kopierpapieren zukommt. 

Die Kopieen haben eine rótlichbraune Farbe 

und zeigen keinerlei Neigung zur Bildung von 


1) Beilstein, Handb. d. org. Chemie, II. Aufl., 
Dk, Bd. S. 1269. 


2) Siehe meinen Aufsatz ,Ueber Celloidin- 
papier“ in dieser Zeitschrift 1896, S. 7 u. f. 


C. Ruf- Mannheim. 


Bronzetónen in den tiefsten Schatten, wie dies bei 
Celloidinpapieren háufig der Fall zu sein pflegt. 
Die Kopien lassen sich sowohl in getrennten 
Ton- und Fixierbádern, als im Tonfixierbade 
fertig stellen. Man erhält mit Rhodangold-Ton- 
bádern purpurviolettschwarze bis fast schwarze 
Tóne, und es empfehlen die Fabrikanten zu 
diesem Zwecke ein Rhodangold-Tonbad mit 
Schlämmkreidezusatz (12 g Ammoniumrhodanid, 
1500 ccm Wasser, 1 g braunes Goldchlorid in 
500 ccm Wasser gelöst, 12 Stunden stehen 
lassen, dann 50 g Schlämmkreide zufügen und 
schütteln, vor dem Gebrauche wird filtriert und 
das gebrauchte Bad in die Vorratsflasche zurück- 
gegossen), sowie das von Bühler zuerst an- 
gegebene ` Goldrhodanür- Tonbad mit Chlor- 
strontium 1), welches fast schwarze Töne bei 
genügend langer Dauer des Tonungsprozesses zu 
geben vermag. 


Das Protalbinpapier tont aber auch in neutralen 
und alkalischen Tonbädern, und erhält man die 
besten Resultate mit schwach alkalischen Gold- 
tonbädern von bestimmter Zusammensetzung, 


ı) Siehe E.Valenta, Die Behandlung der für den 
Auskopierprozess bestimmten Chlorsilber-Emulsions- 
papiere, Verlag von Wilhelm Knapp, Halle a.S., 


1896, S. 41. 
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_ indem man es dabei in der Hand hat, Bilder mit 
schönen, den Albuminpapierkopieen ähnlichen 
Tónen oder bei langer Dauer der Einwirkung 
purpurbraune dunkle Tóne zu erzielen, wobei 
zu bemerken ist, dass diese Bäder sparsam 
arbeiten, während Rhodangold-Tonbäder stets 
mehr Gold erfordern. 

Stark alkalische Báder vertrágt das Protalbin- 
papier nicht, die Oberfläche der Schicht wird 
von solchen Bädern angegriffen und es zeigen 
sich beim Auswaschen nach dem Fixieren dann 
kleine Blasen. 

Sehr leicht und gleichmässig tonen Kopieen 
auf diesem Papiere in Tonfixierbädern, dabei 
habe ich die Bemerkung gemacht, dass in 
Tonfixierbädern ohne Goldgehalt, welche Blei 
enthalten, diese Papiere nur sehr schlecht tonen, 
während bekanntlich Celloidinpapiere in solchen 
Tonfixierbädern sehr leicht tonen. Ich betrachte 
diesen Umstand durchaus nicht als Nachteil, 
sondern eher als Vorteil des Protalbinpapieres. 
Man ist wenigstens sicher, keine in goldfreien 
Blei-Tonfiixierbádern getonten Drucke vor sich zu 
haben, wenn zum Kopieren der Aufnahmen 
Protalbinpapier verwendet wird. 

Sowohl bei Benutzung von getrennten Bädern, 
als auch bei derjenigen von Tonfixierbädern ist 
ein sehr gründliches Auswässern der Kopieen, 
um alle freien Säuren zu entfernen, zu empfehlen. 
Bei Benutzung des Tonfixierbades erwies es 


. lösung 


. Goldsalzlósung sehr 


sich gut, demselben 
Schlammkreide zu- 
zusetzen, und lie- 
ferte das von mir 
seiner Zeit empfoh- 
lene einfache Ton- 
fixierbad mit diesem 
Zusatz zur Vorrats- 
unter Ver- 
wendung  neutraler 


schöne purpur- 
violette Töne. 

Die fixierten, und 
gut gewaschenen Bil- 
der können zwischen 
Filtrierpapier abge- 
presst und feucht auf 
Karton in der ge- 
wöhnlichen Weise mit Kleister aufgezogen werden. 
Die Schichtist unlöslich in Wasser und Alkohol- 
äther und unterliegt auch, soweit unsere Be- 
obachtungen reichen (4 bis 6 Wochen), keiner 
Veränderung in höherem Masse, als dies bei 
Aristokopieen u. s. w. der Fall ist. 

Das Protalbinpapier führt sich demzufolge 
gut ein, und es ist zu hoffen, dass dasselbe bei 
den guten Eigenschaften, welche es besitzt, 


ER C. Pietzner - Wien. 


seinen Weg in die Ateliers der praktischen 
Photographen nehmen wird. 


Gebr. Taeschler - St. Fiden. 
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Der direkte und kombinierte autotypisehe Farbendruek. 


Von Friedrich Hesse. 


Durch die ausserordentlich hohe Vervoll- 
kommnung, welche dieautotypischeReproduktions- 
technik in den letzten Jahren, namentlich durch 
das sogen. amerikanische Emailverfahren auf 
Kupfer und in modifizierter Weise auf Zink, 
Messing, Aluminium, ja sogar auf Stein 
erlangte, steht sie heute, wenn es sich um eine 
monochrome Wiedergabe bildlicher Darstellungen 
handelt, unter den gebräuchlichsten populärsten 
Vervielfältigungsmethoden ohnegleichen da, und 
zwar nicht nur in quantitativer Beziehung, wenn 
sie nämlich dem Buchdruck dienstbar gemacht 
wird, sondern auch in qualitativer. Die Leistungen, 
welche mit dieser Technik in den letzten Jahren 
zu Tage gefördert wurden, sind ja allgemein 
bekannt, und wir finden ihre Produkte nicht 
nur in gewöhnlichen, den Bedürfnissen des 
industriellen Lebens, der Wissenschaft und Kunst 
dienenden Werken und Zeitschriften aller Art, 
sondern auch in Prachtwerken ersten Ranges, 
neben Holzschnitt, Kupfer-, Stein- und Licht- 
druck. Gerade für derlei Erscheinungen ist sie 
in gewissen Fällen sozusagen unentbehrlich ge- 
worden, denn so wie eine künstlerisch aus- 
geführte Federzeichnung — vorausgesetzt, dass 
von Seite des Künstlers die Bedingungen, welche 
diese Reproduktionstechnik anlässlich der An- 
fertigung der Originalzeichnung erfordert, ein- 
gehalten wurden — auf keine andere Weise 
und in keiner anderen Reproduktionsart besser 
und nebenbei auch billiger zur Herstellung ge- 
langen kann, als mittels Photolithographie, bezw. 
Photozinkographie, ist auch eine in Halbtonmanier 
mit Tusche und Pinsel, Kohle, Kreide oder Blei- 
stift, in lichteren und dunkleren Flächen aus- 
geführte Originalzeichnung oder eine photo- 
graphische Naturaufnahme u. s. w. im Wege der 
autotypischen Zerlegung wiederzugeben, und 
können, wie gesagt, auch hier, wenn Künstler 
und Reproduktionstechniker ihr Bestes leisten, 
Resultate erzielt werden, welche den höchsten 
Anforderungen entsprechen. 


Nachdruck verbolen. 


Die autotypische Reproduktionstechnik wurde 
aber auch, abgesehen von der monochromen 
Darstellungsweise, schon von allem Anfange an, 
sobald man sich nämlich über ihren Wert einiger- 
massen im klaren war, in mehr oder weniger 
glücklicher Weise dem Farbendruck, und 
zwar hauptsächlich dem typographischen, 
dienstbar gemacht. Das Arbeitsfeld, welches sie 
sich als farbiges Illustrationsmittel, d. h. als 
sogenannter direkter und kombinierter auto- 
typischer Farbendruck, sowie in júngster Zeit 
als Dreifarbendruck zu erringen wusste, ist 
ein sehr bedeutendes, ja es kann angenommen 
werden, dass, abgesehen von wenigen minder 
bemerkenswerten Ausnahmen, der typographische 
Farbendruck seine Entwicklung, zum mindesten 
aber seine heutige Ausdehnung, überhaupt der 
Autotypie verdankt. 

Wenn wir nun eingangs auf die hohe Ver- 
vollkommnung, welche diese Technik durch die 
direkten Kopierverfahren, resp. den amerikanischen 
Emailprozess und die damit zu erzielenden, künst- 
lerisch vollendeten, bisweilen den höchsten An- 
forderungen entsprechenden Resultate als mono- 
chromes Illustrationsmittel verwiesen haben, so 
kann dies derzeit leider noch nicht in gleichem 
Masse geschehen, sobald es sich um auto- 
typische Farbendrucke handelt, ins- 
besondere aber um direkte, indem diese 
zumeist Durchschnittsleistungen  reprásentieren, 
seltener jedoch Arbeiten, welche von künstle- 
rischer Seite einer kritischen Betrachtung Stand 
halten. Obzwar trotzdem eine sich stetig 
steigernde Anwendung dieser Technik und viel- 
fache Verbreitung ihrer Erzeugnisse konstatiert 
werden muss, so ist diese Thatsache doch einzig 
und allein auf die billige und rasche Her- 
stellungsweise derartiger Druckplatten: zurück- 
zuführen. Jeder Graphiker wird aber, wenn er 
einmal in die Lage kommt, etwas besonders 
Gediegenes in Farbendruck zu schaffen, mut 
diversen anderen, auf photographischer Grund- 
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Fig. t. 
(Schema der autotypischen Kornbildung.) 


lage beruhenden Verfahren sein Ziel zu erreichen 
suchen, und erst in zweiter oder dritter Linie 
den autotypischen Plattendruck und dann nur 
in Kombination mit der Lithographie, der 
Autographie u. s. w. in Betracht ziehen. 

Eines darf jedoch, und zwar zur Ehre der 
autotypischen Reproduktionstechnik, nicht un- 
erwähnt bleiben, nämlich dass erst durch ihre 
Anwendung der typographische Farbendruck zu 
den auf photographischer Grundlage basierenden 
Verfahren zählt, während es bis dahin doch zu- 
meist nur mechanische Erzeugnisse waren, welche 
der Buchdruckpresse ihre Entstehung verdankten, 


Fig. 2. 
(Autotypische Reproduktion nach einer Albuminkopie.) 


[Heft ı. 


die, wenn sie auch noch so sorg- 
fältig und gewissenhaft hergestellt 
wurden, immerhin als mehr oder 
weniger mittelmässig bezeichnet wer- 
den mussten. 

Einen ähnlichen Entwicklungs- 
gang, wie der des typographischen 
Farbendruckes ist, hatte übrigens 
auch die über so reiche Mittel ver- 
fügende Lithographie durchzumachen, 
welche schon in den ersten Jahrzehnten 
ihres Bestandes im Schwarzdruck das 
Höchste leistete, während sie im 
Farbendruck seit nicht gar langer Zeit, 
nämlich ebenfalls erst, nachdem ihr 
die Photographie dienstbar gemacht wurde, an 
künstlerischer Bedeutung gewann. Wenn aber 
auch der autotypische Farbendruck nicht in die 
erste Reihe der auf eine photographische Unter- 
stützung basierenden Verfahren zu stehen kommt, 
indem der Gesamteindruck der in Rede stehenden 
Erzeugnisse durch die streng lineare Zer- 
teilung der Halbtöne ein mehr oder minder 
harter, roher genannt werden muss, so bleibt 
ihnen doch durch die Photographie bis zu 
einem gewissen Grade die Charakteristik des 
Originales gewahrt, was eben bisher im Farben- 
Buchdruck auf keine andere Art und durch keine 


(Teilstück aus Fig. 2 in vielfacher Vergrösserung.) 
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anderen Mittel bewerkstelligt werden konnte. 
Die Autotypie ist daher für die Chromotypographie 
dasjenige, was der Lichtdruck für die Chromo- 
lthographie ist. Wenn die vollendetsten Er- 
zeugnisse der farbigen Reproduktionstechnik auf 
lthographischem Wege einer Kombination der 
Lithographie, bezw. des Steindruckes mit dem 
Lichtdrucke ihre Entstehung verdanken, so ist 
es bei dem typographischen Farbendruck die 
Autotypie, welche hier die Stelle des Licht- 
druckes vertritt, resp. womit die photographische 
Treue der Reproduktion gewahrt wird, und 
welche bei praktischer Verwertung immerhin 
sehr hübsche Resultate ergiebt. Der Grund, 
warum aber so wenig gediegene Leistungen nach 
dieser Richtung zu stande kommen, liegt zumeist 


scheinen, bis sie sich in den tiefsten Stellen 
endlich schliessen und schwarze Flächen ergeben. 

Fig. ı zeigt in schematischer Darstellung eine 
Skala der autotypischen Halbtonzerlegung in 
acht Stufen, deren es bei einem tonreichen Objekt 
selbstverständlich etwa 20 bis 30 und noch 
mehr giebt. 

Diese Regelmässigkeit der Halbtonbildung 
des autotypischen Druckkomplexes, welche sich 
sozusagen fast mit mathematischer Genauig- 
keit vollzieht, hat nun schon vielfach Anstoss 
gegeben, namentlich künstlerischerseits, aber 
im Laufe der Zeit hat man sich schliesslich 
daran gewöhnt, da sich unterdessen auch der 
Prozess vervollkommnet hat und die Zerleguug 
des Originales mit ausserordentlich feinen Netzen 
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in der nicht sehr geschickten Anwendung und 
Ausnutzung der autotypischen Platten. 

Bevor wir uns jedoch mit den mehr oder 
minder vorteilhaften Anwendungsweisen der auto- 
typischen Farbendruckverfahren befassen wollen, 
erscheint es zunächst nötig, auf die autotypische 
Zerlegung selbst, resp. das Wesen derselben, 
etwas näher einzugehen. Eine nach einer Zeich- 
nung, Photographie, einem Gemälde oder 
sonstigen Originale hergestellte Reproduktion, 
sei es nun ein Abdruck von einem Hochdruck- 
cliché oder einer Steinübertragung, wird, wenn 
wir denselben mit einer scharfen Lupe unter- 
suchen, stets aus ganz regelmässigen runden 
oder viereckigen schwarzen, bezw. runden oder 
viereckigen weissen grösseren und kleineren 
Punkten bestehen. Sowohl in den zartesten 
Halbtónen, als auch in den kräftigsten Schatten 
werden diese Punkte immer regelmässig er- 


(Rastern) vor sich gehen kann, so dass mitunter 
diese gleichmässig punktierten Töne gar nicht 
störend wirken, hauptsächlich aber, weil man 
bis heute kein anderes, so sicher und verläss- 
lich arbeitendes Verfahren kennt. 

Fig. 2 zeigt eine gewöhnliche, nach einer 
photographischen Albuminkopie hergestellte auto- 
typische Reproduktion ohne jedwede Negativ- 
und Positivretouche und Fig. 3 ein Teilstück 
derselben in vierfacher Vergrösserung, aus 
welchem die schon erwähnte ungemein genaue 
Durchbildung der Kornverhältnisse des auto- 
typischen Druckkomplexes, bezw. der zartesten 
Halbtöne bis zu den tiefsten Schattenpartieen, 
zu entnehmen ist. 

Die Regelmässigkeit der autotypischen Halb- 
tonerzeugung bildet aber auch einen Haupt 
übelstand dieses Prozesses bei der Herstellung 
farbiger, aus mehreren Platten bestehender 
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gleichmässige dessinartige, sternchen- 
und rosettenförmige Gebilde, welche, wenn 
die betreffenden Platten mit halbwegs kräf- 
tigen Farben gedruckt werden, derartigen 
Druckobjekten ein sehr unschönes, rohes, 
nichts weniger als künstlerisches Aussehen 
verleihen. Dieser Uebelstand steigert sich 
selbstverstandlich, je mehr autotypische 
Platten bei einem Objekte zur Verwen- 
dung kommen und schwindet, sobald man 
die Autotypie mit irgend einem anderen 
Verfahren, welches auf einer unregel- 
mássigen Kornbildung beruht, in Verbin- 
dung bringt; beispielsweise mit der litho- 
graphischen Kreide- und Kornpapier- 
Zeichnung, oder eventuell auch mit der 
Feder- und Punktiermanier. 

Fig. 4 zeigt in vielfacher Vergrösserung 
ein Stück eines gleichmässigen mittleren 
autotypischen Tones und Fig. 5 bis 9 
zweifache Uebereinanderlegungen dieses 
Tones unter verschiedenen Winkelstel- 
lungen, und zwar schneiden sich die Punkt- 
reihen 


bei Fig. 5 unter einem Winkel von rot, 
” » 6 » » » » 20 0, 
n n 7 ” ” » H 30 N 
erer GECKEN MEG Lu 
SPART INE SE -H ” ” 9 » ” ” » 459. 


ARE HER 

SE | Die Figuren ro bis 13 zeigen dagegen drei- 
fache Uebereinanderlegungen desselben Tones, 
und zwar schneiden sich hier die Punktreihen 
bei Fig. ro unter einem Winkel von rou. 500, 


” H II H H H UI 22 u. 45 e 
» n» 12 „ » » „ 30u.40° und 
” » 13 » , » 20UuU.30O d 


” ’ 
In allen neun Stadien sind die in Rede 
stehenden dessinartigen Gebilde, welche unter 
gewissen Voraussetzungen, d.h. wenn zwei oder 
mehrere solcher Platten in ausgesprochenen 
SN EE, SS Farben aufeinander gedruckt werden, unver- 
OST. SS RSPR: o. Su meidlich sind, wahrnehmbar. Fig. 14 zeigt 
iss staan REINE MENS :-: EFT übrigens noch ein der Praxis entnommenes Bei- 
Fig. 14. spiel, resp. ein Stück eines bekannten Dreifarben- 
(Fragment eines Dreifarbenbuchdruckes in vielfacher Buchdruckes von der Prager Firma Husnik 
Vergrassernng.) & Häusler; in diesem Objekte schneiden sich dic 
Punktreihen des roten und blauen Tones unter 
einem Winkel von 45 Grad (der in Fig. 9 ge- 
brachten Darstellung entsprechend) während jene 
der gelben Platte nicht sichtbar sind. 
(Fortsetzung folgt.) 


Druck-Erzeugnisse. Denn durch das Ueber- 
einanderdrucken zweier oder mehrerer auto- 
typischer Druckkomplexe — was eben in der 
Farbendrucktechnik unerlässlich ist — entstehen 
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Ueber Dreifarbendruek. 


Von Graf Vittorio Turati, Mailand. 


Trotz der zahlreichen Publikationen der Vor- 
jahre auf dem Gebiete des Dreifarbendruckes 
müssen wir diesen Prozess noch immer zu den 
wenig gekannten und praktisch schwierig durch- 
führbaren Reproduktionsverfahren zählen. 

Viele der Publikationen tragen offenbar den 
Stempel rein theoretischer Geburt, und das 
Wenige, was bisher direkt aus der Werkstatt 
des Praktikers herausging, erfordert Leser, die 
— wie bei politischen Blättern — zwischen den 
Zeilen zu lesen verstehen. Es spricht aus diesen 
Zeilen meist Geheimniskrämerei, Konkurrenzfurcht 
und Reklame, und die Unkenntnis prunkt oft in 
einem schimmernden theoretischen Mäntelchen. 

Erst in neuerer Zeit haben auch Praktiker 
ihre Ansichten und Erfahrungen dem Allgemein- 
interesse preisgegeben, was sehr zu loben ist, 
wenn auch zuweilen diese Ansichten zu Polemiken 
Anlass geben könnten !). 

Wenn Verfasser heute einiges aus seinen 
Erfahrungen veróffentlicht, so geschieht dies 
unter der strengen Voraussetzung, dass keines- 
wegs von dem exakt theoretischen Prozess — 
wie ein solcher nur mit ausserordentlichen 
Mitteln und von sehr geschickten, wissen- 
schaftlich und praktisch routinierten Experi- 
mentatoren ausgeübt werden kann — die Rede 
sein soll, sondern von dem Dreifarbendruck, 
wie er sich — ohne Poesie, in seiner Schlicht- 
heit — zur betriebsmássigen Ausbeutung eignet, 
und schnelles, sicheres Arbeiten erlaubt. 


I) Siehe ua: Journ. für Buchdrucker- 
kunst 1997, Nr. 23 und 23; Schweizer 
Centralanzeiger für die graphischen Ge- 
were 1897, S. 205; The Process Photogram 1897, 

. 148. 


Nachdruck verboten. 


Dazu sollen andererseits keineswegs jene 
Verfahren gerechnet werden, die ganz von der 
wissenschaftlichen Errungenschaft absehen, und 
bei welchen die drei Teilbilder gánzlich auf 
manuellem Wege, mit Hilfe von Farbenskalen ') 
hergestellt werden, sondern es soll der Prozess 
behandelt werden, der die Wissenschaft 
zu seinem Dienste soweit zuzieht, als es 
für einen praktischen Betrieb irgend zu- 
lássig erscheint. 


l. Photographie. 


Tüchtige Photographen, welche die Drei- 
farbenphotographie exakt ausüben kónnen, 
das heisst, mit reichem optischen Wissen aus- 
gerüstet sind und die Geheimnisse der Spektro- 
graphie und Spektrophotometrie in ihrer gross- 


1) Derartige Verfahren sind schon sehr alt, Alter 
als die ersten Dreifarben-Lichtdrucke Vogel-Ulrichs. 


A. Mazourine - Moskau. 
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Markt in Wiborg ; von A. A. Sohst- St. Petersburg. 


artigen Ausdehnung vollkommen kennen, dazu 
die Phototechnik, die Herstellung und das Arbeiten 
mit den photochemischen Präparaten beherrschen 
— derartige Photographen sind, wird man gern 
zugeben, recht spärlich gesäet und für die Praxis 
gewöhnlich unzugänglich. In der Praxis muss 
man mit recht braven Leuten rechnen, die, bei 
einem recht netten Arbeitslohn, die einmal ein- 
geführten Verfahren, mit mehr oder weniger 
Verständnis, präcis durchzuführen im stande 
sind. Solche Leute haben eine gewisse Reserve 
gegen das Arbeiten mit irgendwie umständlichen 
Färbungs- und Filtrierungsprozessen: sie ver- 
langen in ihrem Herzen nur drei verschiedene 
Trockenplattenmarken — für Gelb, Rot und Blau 
— und drei Filterscheiben für dieselben Farben. 

Mit diesem verhältnismässigeinfachen Materiale 
wird dann eingearbeitet: und es resultieren leicht 
drei Teilnegative, die, wenn sie auch nicht den 
Anforderungen einer dreifarbigen Kapazität 
vollkommen entsprechen, doch mindestens dem 
unvermeidlichen Retoucheur eine sehr grosse 
Hilfe und Zeitersparnis gewähren. 

In den Stabilimenti artistici des 
Verfassers hat sich folgendes bewährt: 

Platte für die Blauaufnahme: die 
Reproduktions-Trockenplatte des Ver- 
fassers!). Auch andere gewöhnliche Marken 
von geringer Empfindlichkeit, ca. 20 Grad W., 
eignen sich gut. 

Platte für die Gelbaufnahme: hierfür 
muss man sich mit einer der im Handel 
befindlichen orthochromatischen Marken be- 
gnügen. Alle zeigen mehr oder weniger 
grosse Mängel in der Farbenwiedergabe, und 
es sind — in Verfassers photochemischem 
Laboratorium — Studien zur Herstellung 
einer möglichst guten Gelbplatte im Gange. 

Platte für die Rotaufnahme: ganz her- 
vorragend geeignet ist die Lumiéreplatte 
(Serie B) „sensible au jaune et au rouge“. 


ı) Diese Platte wird in Bälde im Handel zu 
haben sein, da nunmehr die neue Trocken- 
plattenfabrik des Verfassers ihrer Vollendung 
entgegengeht 
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Diese Platte ist enorm rotempfindlich, muss 
bei grünem Lampenlicht von besonders fest- 
gestellter Qualität!) bearbeitet werden, und 
scheint auch sehr haltbar zu sein. 

Bei richtiger Dunkelkammerbeleuchtung sind 
die Resultate sehr klar und schön. 

Als Filter werden in Verfassers Kunst- 
anstalten die Carbuttschen?) verwendet, und 
sind die Expositionen für alle drei Farben 
nahezu gleich. 

Entwickelt wird am besten mit Eisenoxalat, 
und es ist zu beachten, dass die Negative 


1) Macht man auf eine Lumiére-Rotplatte eine 
Aufnahme des Sonnenspektrums, so erkennt man 
deutlich eine Empfindlichkeitszone im Rotgelb, dann 
eine Depression im Grün von £ bis F, und wieder 
Empfindlichkeit bis Violett. Die grüne Spektralzone 
der genannten Depression stellt für das Arbeiten 
mit der Platte die vorteilhafteste Dunkelkammer- 
beleuchtung dar. 

Verfasser erzielte gute Resultate durch Ueberein- 
anderlegen dreier gewöhnlicher Ueberfangsscheiben: 
Gelb, Grün und Blau. Grün allein ergab nicht die- 
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selben günstigen Resultate, wegen ungenügender Ab- 
sorption. (Die Absorption ist durch das Schema 
veranschaulicht.) 


2) Diese Filter sind durch J. Hemsath, Frank- 
furt a M., zu beziehen. 


E. Alexandre - Barcelona. 
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möglichst brillant (nicht hart) ausfallen, das heisst 
von Schwarz bis Weiss alle Gradationen in 
ihren richtigen Halbtonwerten zeigen. Zur Er- 
leichterung dient hier die von Hübl!) angegebene 
Grau-Skala, welche neben dem Original mit 
photographiert wird. Eventuell hilft man durch 
geeignete Verstärkung nach. 


I. Retouche. 


Nach Fertigstellung der drei Teilnegative 
kann man nun verschieden weiter gehen. Ver- 
fasser, welcher den Dreifarbendruck nur typo- 
graphisch ausübt, zieht vor, drei Kopieen auf 
Papier herzustellen und diese zu retouchieren. 
Diapositive wurden wegen des leichten Registers 
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Abend auf der Themse bei London; 


empfohlen, lassen sich aber entschieden schwerer 
retouchieren. 


Um bei dem Papiere das Register zu wahren, 
wird dasselbe am besten vorher auf eine Spiegel- 
glasplatte aufgezogen, gesilbert und nachher erst 
kopiert. Selbstverstándlich ist auch hierbei der 
Lauf der Papierfasern zu berücksichtigen. Bei 
solchen Kopieen ist ein Verziehen des Papieres 
resp. mangelhaftes Register vollkommen  aus- 
geschlossen. 


Die drei Kopieen bekommt nun der Retoucheur 
in die Hände. Derselbe muss besondere Uebung 
haben, da ihm der schwierigste Teil des Ver- 
fahrens zufallt. Unter den Chromolithographen 


1) Húbl, Die Dreifarbenphotographie, S. 120. 
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findet man zuweilen Leute, die sich ganz gut 
auf diese Retouche einarbeiten und Gutes leisten. 
Die Hauptarbeit macht, wie wohl jedem Fach- 
manne bekannt, immer die Rotdruckplatte. 


HL Die Autotypie. 


Von den drei wohlretouchierten Positiven 
werden jetzt die drei Halbton-Negative an- 
gefertigt. Es bietet dies, bei dem heutigen Stand 
der Halbtonphotographie, keine Schwierigkeiten. 
Besondere Effekte erzielt man, wenn man die 
drei zu einander im Winkel von 60 Grad 
stehenden Bilder isotypisch!) herstellt. 

Die Negative sollen so beschaffen sein, dass 
man mit einer Aetzung das Bild in allen seinen 
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von E, Evelyn Barron - London. 


Halbtönen von Schwarz bis Weiss, also mög- 
lichst originaltreu, erzielt. 

Der Aetzer halte sich mit seinen Clichés 
ebenfalls genau an die drei retouchierten Originale, 
am besten unter der Kontrolle des chromistischen 
Retoucheurs, welcher ausserdem noch die farbigen 
Andrucke in den von ihm dem Modell ent- 
sprechend gewählten Farben zu machen hat. Je 
nach dem Original stimme er sein Rot, Gelb 
und Blau zurecht, da er in keinem Falle, 
durch Retouche, mit drei Normalfarben aus- 
kommen wird. 

Der Uebereinanderdruck lässt bei einem gc- 
schickten Arbeiter meist nichts zu wünschen 
übrig, was Schönheit und Originaltreue anbelangt. 


i ibid.. 


1) Photogr. Mitteilungen 1895, S. 177; 
1896, Heft 6 bis 8. 
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IV. Der Druck. 


Jetzt wandern die drei Cliches, welche mit 
Glättstahl und Roulette noch den letzten Schliff 
erhielten, in Begleitung der Andrucke in die 
Druckerei. 

Zunächst wird das Gelb eingerichtet. Der 
Maschinenmeister stimmt die Farbe und Intensität 
genau nach dem gelben Andruck, und die Auf- 
lage beginnt. Ist der Gelbdruck getrocknet, so 
kommt das Rot ebenso an die Reihe, und 


schliesslich das Blau; wobei auf das strengste 
zu achten ist, dass die Register immer genau 
stimmen und die Drucke den Andrucken mög- 
lichst genau gleichen. 

Die Praxis ergiebt hier eine Menge von 
Schwierigkeiten, in deren Lösung die Amerikaner 
am weitesten vorgeschritten sind. In den grossen 
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Druckereien der neuen Welt arbeitet man zu- 
nächst mit ganz vorzüglichen, unübertroffenen 
Pressen !), Papieren und Farben. Die Temperatur 
und Feuchtigkeit der Arbeitsräume, der Zufluss 
der Farbe u. s. w., wird automatisch reguliert, 
so dass der gleichmässige Druck gewaltiger 
Auflagen mit Sicherheit vor sich gehen kann. 
Dort spart man nicht, wie in den meisten anderen 
Ländern, mit guten Arbeitskräften: das heisst, 
die Löhne sind der gelieferten Arbeit ent- 
sprechend angepasst und die Arbeitszeit rationell 
dem physischen Wohle der Arbeiter bemessen. 
Mit der Erkenntnis, dass mit einem ab- 
geschundenen, hungrigen Personal nie etwas 
Hervorragendes zu erzielen ist, haben die 
Amerikaner auf diesem — wie auf den meisten 
anderen technischen Feldern — ihre führende 
Rolle behauptet, und werden sie so lange be- 
haupten, bis auch in den anderen Ländern der- 
artige, mit der Technik innig verknüpfte Fragen 
allgemein ihre Würdigung finden. 
Nun noch ein Wort über das Arbeitsfeld 
des Dreifarbendruckes. 
Vermöge seiner grellen, leuchtenden Töne 
und Farben eignet er sich hervorragend für die 
meisten der heutigen Geschmacksrichtung an- 
gepassten Arbeiten. Für künstlerische Re- 
produktionen eignet sich dagegen mehr die jetzt 
aufblühende Synchromie mit ihrem aquarell- 
mässigen Cache, welches mit dem Dreifarben- 
druck nur sehr schwierig zu erreichen ist. 
Dies ist im allgemeinen das Wesentliche, 
was sich über den heutigen Stand der Drei- 
farbendruck -Betriebe sagen lässt, und wenn hier 
und da von Praktikern behauptet wird, sie seien 
bereits auf der Höhe des exakten Dreifarben- 
druckes — mit rein optischen Mitteln, 
ohne Beihilte der Retouche — angelangt, 
so wird dies der Fachmann stets cum 
grano salis hinnehmen und sich seinen 
Kommentar selbst dazu machen. 
Die Theorie ist ja in allen technischen 
Feldern eine ganz schóne Sache und weiss 
sich auch, an und für sich, stets die ge- 
bührende Achtung zu verschaffen; der 
Praktiker rechnet jedoch meistens mit an- 
deren Faktoren, und zwar, in erster Linie, 
vé mit „Geldverdienen“. Er schópft dem- 
s" entsprechend aus dem Fasse der Theorie 
« nur den oberen klaren Teil, und lässt den 
*: trüben Bodensatz ruhig darin. Mit den Jahren 


"wird sich auch dieser klären, und — als vorzüg- 


licher Stoff — die Achtung der Praxis gewinnen. 


ı) In Verfassers Officina tipografica e 
sincromica stehen zu diesem Zwecke ausgezeich- 
nete und vorzüglich arbeitende Schnellpressen der 
Augsburger und anderer berühmter Maschinenfabriken 
zur Verfügung. Je nach dem Format werden grosse 
oder kleinere — sogen. Tiegeldruckpressen — ver- 
wendet. 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A. Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 
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ohl kein anderer Berufsmensch hat in seinem Gewerbe 
mehr unter schlechter Luft und Staub zu leiden, als 
der Photograph. Die Dunkelkammer mit ihren Chemi- 
kalienvorráten, mit ihrer meist schlechten Lúftung und 
ihrer durch das Waschen der Platten entstehenden 
Feuchtigkeit ist der Hauptsitz dieser Schädlinge. 
Ueberall da, wo das Licht zu einem Raume keinen 
Zutritt hat, wo nebenbei genügend Feuchtigkeit vor- 
handen ist, sind die Vorbedingungen geschaffen für 
das Gedeihen von Schimmelpilzen und anderer zu ihrem 
Wachstum des Lichtes nicht bedürfender Organismen. 
Die Schimmelpilze, welche vielfach eine chemische 
Veränderung des Bodens, auf welchem sie wachsen, 
mit sich bringen, werden damit zu vornehmlichster 
Ursache der Veränderung und Verschlechterung der 
Luft. Sie hauchen permanent selbst schädliche Gase 
aus, indem sie, ähnlich wie die höheren Pflanzen, 
Kohlensäure und durch ihren Lebensprozess jene Sub- 
stanzen entwickeln, welche wir als Fäulnissubstanzen ansprechen, deren rasches Zerfallen wiederum 
zur Bildung weiterer Verunreinigungen der Luft beiträgt. Der sogen. Modergeruch ist eine direkte 
Folge des pilzlichen Lebens und zugleich der Beweis dafür, dass ein Raum nicht in genügendem 
Masse durchlüftet und durchleuchtet ist, um zur Behausung oder zum Aufenthalt menschlicher 
Wesen zu dienen. 

Im photographischen Gewerbe geht es oft noch heutigen Tages so, wie es im Volke im 
allgemeinen zugeht. Das, was der Mensch an sich und auf sich hat, sieht der Nebenmensch, 
das, was er in sich hat, sieht er nicht. Ebenso, wie viele Leute mehr auf Kleidung und äusseren 
Schmuck Geld und Zeit verwenden, als auf eine zweckmässige Ernährung ihres Körpers, ebenso, 
wie die besten Wohnräume eines Hauses für die kalte Pracht der guten Stube reserviert werden, 
während die Schlafzimmer gar nicht schlecht genug sein können, so verwenden auch die meisten 
Photographen, einem Zuge der Zeit folgend, auf das Empfangszimmer einen unverhältnismässig 
erheblichen Teil ihrer Sorge und ihres Aufwandes, während die Dunkelkammer, die dem Publikum 
verborgen bleibt, schon durch Auswahl des Raumes, noch mehr aber durch ihre Ausstattung 
jenem äusseren Schein Hohn spricht und meist einen menschenunwürdigen Aufenthalt darbietet. 

Die Folgen dieser falschen Oekonomie sind verschiedene. Eine schlechte Einrichtung, 
eine unsauber gehaltene und nicht gut lüftbare Dunkelkammer führt dazu, dass die Arbeiten in 
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derselben mangelhafter ausfallen müssen, und dass das Bedürfnis, den unglückseligen Raum zu 
verlassen, bei der Arbeit der Sorgfalt entgegenwirkt. Anderseits aber und in noch erhóhterem 
Masse wirkt eine schlechte Dunkelkammer dadurch äusserst unvorteilhaft auf das photographische 
Gewerbe ein, dass sie die Gesundheit des Photographen untergräbt, seine Nerven zerrüttet und 
aus ihm schliesslich die bekannte photographische Karrikatur macht. 

Die Schädlichkeiten unseres Berufes, die Thatsache, dass viele Photographen mehr oder 
minder nervenleidend sind, dass sich mit zunehmendem Alter schlechte Verdauung, Leberleiden, 
Augenübel und nur zu häufig Erblindung einstellen, werden oft in vielen verschiedenen Dingen ` 
gesucht, welche zwar diese Erscheinungen gewiss befördern, aber doch vielleicht nicht so ver- 
antwortlich gemacht werden dürfen, als es thatsächlich geschieht. . Jedem ist bekannt, wie gute 
Luft, richtig temperierte und ventilierte Räume das Wohlbefinden befördern, jedem ebenso bekannt, 
dass der Aufenthalt in dunkler, überfeuchter, durch alle möglichen Ausdúnstungen verschlechterter 
Luft eine Plage für Geist und Körper ist, wie sie schlimmer nicht gedacht werden kann. Bei 
der aufregenden Arbeit in der Dunkelkammer, beim Entwickeln von Platten. wird die Aufmerksamkeit 
von allen äusseren Uebelständen naturgemäss abgelenkt. Wenn wir intensiv an irgend etwas 
arbeiten, so werden die Eindrücke unserer Sinne, welche neben dieser geistigen Arbeit einher- 
gehen, uns wenig oder nicht zum Bewusstsein kommen. Daher kommt es, dass wir in der 
Dunkelkammer alle die Schädlichkeiten nicht empfinden, welche uns umgeben. Erst beim Ver- 
lassen derselben empfinden wir ein Missbehagen, welches durch die verbesserte Umgebung so 
schnell nicht gehoben werden kann, und das Resultat der Tagesarbeit, die an sich vielleicht 
nicht hingereicht hätte, die geistigen und körperlichen Kräfte bis zur Neige zu erschöpfen, ist 
der von den Photographen so beklagte Ekel und der Widerwille gegen das Geschäft überhaupt, 
der sich dann auch in niedergedrückter Stimmung, in Gereiztheit, und mehr oder minder be 
rechtigten Ausfällen gegen Publikum und Mitarbeiter bemerkbar macht. 

Wer seine Empfindungen etwas genauer beobachtet, wird sich nicht verhehlen können, 
dass die schlechten Umstände der Dunkelkammer nicht wenig zu ihrer Erzeugung beitragen, und 
dass durch menschenwürdigere Ausstattung und Einrichtung dieses Raumes direkter und indirekter 
Nutzen nach allen Richtungen geschaffen wird. 

Daher geht unser Ratschlag an alle verständigen Photographen dahin, dass sie der Ein- 
richtung, der Auswahl, der Ventilation und der Beleuchtung, auch der Heizung ihrer Dunkel- 
kammer diejenige Aufmerksamkeit zuwenden sollten, welche diesen Faktoren gebührt, dass sie 
vor allen Dingen sich des Gedankens entschlagen möchten, dass zur Dunkelkammer der schlechteste 
Raum gerade gut genug ist, und dass sie stets sich daran erinnern sollten, dass ein Raum, in 
welchem ein erheblicher Bruchteil des Lebens zugebracht werden muss, auch die zum Leben 
notwendigen Vorbedingungen enthalten soll. 

Verhängnisvoll ist natürlich die Schwierigkeit mit der Lichtfrage. Jede Dunkelkammer 
aber sollte, wenigstens solange in ihr nicht gearbeitet wird, durch reichliches Tageslicht erleuchtet 
sein. Fensterlose Räume sind von vornherein für Dunkelkammern absolut ungeeignet; denn mit 
dem Lichtmangel geht auch cin Ventilationsmangel Hand in Hand. Luftwechsel muss künstlich 
erzeugt werden, zumal in cinem beschränkten Raume, in dem event. mchrere Personen stunden- 
lang sich aufhalten müssen. 

Daher sorge man in jeder Dunkelkammer für reichliche Fensterfläche, die jedesmal 
wenigstens dem Licht Zutritt gestattet, wenn nicht das Gegenteil notwendig ist, und erinnere sich 
daran, dass das Licht, insonderheit das Sonnenlicht, die kräftigsten desinfizierenden Eigenschaften 
hat, und dass schon die Lichtwirkung allein genügt, um vielen unserer Feinde aus dem niedrigen 
organischen Leben ihr Dascin zur Unmöglichkeit zu machen. 
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Ueber die Liehthofbildung bei 


ein Uebelstand wird bei photo- 
graphischen Aufnahmen unan- 
genehmer empfunden als die 
sogen. Lichthofbildung, und es 
lässt sich über diesen Fehler 
eine umfangreiche Litteratur 
nachweisen. Wenn wir heute noch einmal ver- 
suchen, die hierher gehörigen Eigenschaften aus- 
führlicher zu besprechen, so geschieht es haupt- 
sächlich, um eine Uebersicht derselben zu geben 
und diejenigen Mittel zu erklären, welche zur 
Beseitigung der Lichthofbildung dienen können. 


Unter Lichthöfen versteht man in der Photo- 
graphie eine Erscheinung, welche das Uebergreifen 
von Konturen heller Gegenstände in die Schatten- 
partieen des Bildes darstellt. Wenn beispiels- 
weise die dunkle Kontur eines Baumes in einem 
Negativ gegen den hellen Himmel verschleiert 
erscheint, wenn gewissermassen das Licht des 
Himmels die Kontur des Baumes überstrahlt, so 
sagen wir, dass hier die Erscheinung der Licht- 
hofbildung eingetreten ist. 

Die Gründe zur Lichthofbildung sind mehrere, 
énd man muss, streng genommen, zwischen ver- 
schiedenen Lichthöfen unterscheiden. Lichthöfe 
entstehen erstens durch sogenannte chemische 
Irradiation, zweitens durch Abweichung des 
Strahlenverlaufs im Objektiv, und drittens durch 
Rückwandsreflexion. 

Die chemische Irradiation ist für gewöhn- 
liche photographische Aufnahmen bedeutungslos. 
Sie tritt als geringe Vergrösserung leuchtender 
Flächen durch Verbreiterung der Lichtwirkung 
in der Schicht hervor. Wenn wir beispielsweise 
einen leuchtenden Stern lange exponieren, so 
erscheint derselbe zu einer kleinen Scheibe ver- 
grössert, deren Dimensionen mit zunehmender 
Belichtungszeit wachsen. Es kommt dieses un- 
streitig daher, dass die vom Licht getroffenen 
Bromsilberpartikelchen nur einen Teil des Lichtes 
selbst verbrauchen, während sie einen anderen 
Teil ihrem Nachbarpartikelchen zuwerfen und 
dadurch dessen Reduktion veranlassen. Die 
chemische Irradiation ist unter anderen einer der 
Hauptgründe, weswegen scharfe Linienphoto- 
graphieen, wie sie in der Reproduktionstechnik 
gebraucht werden, sich auf den verhältnismässig 
dicken Schichten der Trockenplatte nicht zu- 
friedenstellend herstellen lassen. 

Bedeutungsvoller ist die Lichthofbildung durch 
unregelmässigen Strahlengang im Objektiv. Wenn 
ein Objektiv absolut von allen Aberrationen frei 
wäre, derart, dass es das von einem Punkte her- 
kommende Licht thatsächlich wieder in einem 
mathematischen Punkte vereinigte, so würde von 
einem leuchtenden Punkte aussen auf der photo- 
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photographisehen Aufnahmen. 


Nachdruck verboten. 


graphischen Platte bei richtiger Einstellung that- 


sächlich nur ein Bildpunkt von ausserordentlich 
kleinen Dimensionen entstehen, von Dimensionen, 
welche etwa dem im einzelnen Licht empfindlichen 
Grundelemente der Schicht entsprechen. That- 
sächlich hat nun kein photographisches Objektiv 
diese ideale Eigenschaft, und eine ganze Anzahl 
von Fehlerquellen und Umständen bewirkt, dass 
ein leuchtender Punkt auf der photographischen 
Platte durchaus nicht wieder als Punkt abgebildet 
wird, und dass alles von ihm ausgehende Licht 
nicht wieder in einem Punkte gesammelt wird, 
sondern über eine grössere Fläche sich zerstreut. 
Ganz abgesehen von der Verbreiterung des Lichtes, 
welche für die Praxis in den meisten Fällen be- 
deutungslos ist, kommt hier in erster Linie die 
primäre und sekundäre sphärische Abweichung in 
Frage. Bekanntlich nennen wir ein Objektiv dann 
sphärisch korrigiert, wenn es für sämtliche von 
einem Punkte her auf dasselbe fallende Strahlen 
einen Schnittpunkt im Bildraum aufweist. Dieses 
ideale Verhältnis wird niemals erreicht. Primär 
sphärisch unkorrigiert nennen wir ein Objektiv, 
wenn keine Zone der Linse die gleiche Ver- 
einigungsweite hat als die Achse, sekundär 
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sphärisch nicht korrigiert, wenn nur eine Zone 
die gleiche Brennweite wie die Achse hat. Die 
anderen Zonen haben dann andere abweichende 
Brennweiten, und wir sprechen daher von den 
Zonen der sphärischen Abweichung innerhalb der 
nutzbaren Linsenfläche. Diese Zonen der sphäri- 
schen Abweichung, welche jedes photographische 
Objektiv aufweist, bewirken nun, dass nur ein 
Teil des Lichtes sich in einem Punkte vereinigt, 
ein anderer Teil des Lichtes aber in der unmittel- 
baren Umgebung dieses Punktes verzettelt wird. 

Die Zonen der sphärischen Abweichung, die 
sekundär sphärische Abweichung, werden bei den 
meisten Instrumenten niemals zu einer Hofbildung 
Veranlassung geben, sie bewirken vielmehr 
höchstens eine allgemeine Unschärfe des Bildes, 
die allerdings unter Umständen einen unerträg- 
lichen Grad erreichen kann. Dagegen ist die 
primäre sphärische Abweichung, vor allem die 
sphärische Ueberkorrektion eines Objektivs, im 
stande, lichthofartige Erscheinungen zu bewirken. 
Von dieser sphärischen Ueberkorrektion rühren 
beispielsweise die Lichthöfe her, welche man oft 
bei Porträtaufnahmen um die Konturen der weissen 
Wäsche und ähnlichen hellen Partieen herum 
wahrzunehmen Gelegenheit hat. 

Neben dieser durch regelmässige sphärische 
Abweichung entstehenden Verzettelung des Lichtes 
und dadurch gelegentlich bedingten Lichthofbildung 
können Unregelmässigkeiten in der Linse zu Licht- 
hofbildungen Anlass geben. Hier kommen in erster 
Linie die sogenannten Schlieren oder Wellen im 
Glase in Betracht. Es sind dieses Partieen im 
optischen Glase, welche sich durch abweichende 
brechende Kraft von der Umgebung unterscheiden. 
Das Licht, welches diese Partieen trifft, wird daher 
im allgemeinen nicht im Brennpunkt der Linse 
gesammelt, sondern hat eine kürzere oder längere 
Vereinigungsweite. Man kann sehr leicht nach- 
weisen, dass derartige Unregelmässigkeiten im 
Glase zu Hofbildungen und Verschlcierungen An- 
lass geben, indem man sie künstlich nachahmt. 
Beispielsweise kann man die Erscheinung sehr 
deutlich beobachten, wenn man einen Teil der 
Linsenoberfläche mit Kollodium betropft. Die 
Folge davon ist sofort, dass das Bild unscharf 
wird, und auch zu gleicher Zeit sich Hofbildung 
einstellt. 

Die Hauptquelle der Hofbildung aber liegt in 
der sogenannten Rückwandsreflexion, und diese 
Erscheinung bewirkt die Hofbildung in einem so 
hohen Grade und so auffällig, dass man sie allein 
gewöhnlich nur für diese Erscheinung verant- 
wortlich macht. Wir wollen nun versuchen, uns 
klar zu werden, wie diese Rückwandsreflexion 
zu stande kommt. 

Nehmen wir an, dass ein Lichtkegel die em- 
pfindliche Schicht trifft, so wird dieselbe, wenn 
sie sich in der Spitze des Kegels befindet, an 
einem Punkte hell beleuchtet werden. Da nun 
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die empfindliche Schicht zu den sogenannten 
durchscheinenden Körpern gehört, so wird nicht 
alles Licht, welches die Schicht trifft, in ıhr 
absorbiert, sondern ein Teil desselben geht durch 
die Schicht hindurch. Dieser hindurchgehende 
Teil liegt aber durchaus nicht in der geometrischen 
Weiterverfolgung des Strahlenkegels, sondern das 
Licht wird infolge der Durchscheinendheit der 
Emulsionsschicht nach allen Richtungen weiter 
verbreitet, so dass also hinter dem erleuchteten 
Punkt in der Emulsionsschicht jeder Teil des 
Raumes Licht von demselben empfängt. Diese 
diffus reflektierten und diffus durchrelassenen 
Strahlen treffen nun, nachdem sie die Glasplatte 
durchsetzt haben, deren Rückwand und werden 
zum Teil aus derselben wieder austreten. Dieses 
findet aber nur für solche Strahlen statt, welche 
infolge ihrer zu grossen Neigung nicht mehr aus 
der Glasplatte austreten können, sondern durch 
sogenannte Totalreflexion nach der Schicht zurück- 
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geworfen werden. Rechenschaft über diese Er- 
scheinung giebt am besten nebenstehende Figur. 
Wenn a den erleuchteten Punkt in der Emulsions- 
schicht bedeutet und die von ihm ausgehenden 
Linien die nach allen Richtungen verlaufenden 
Strahlen kennzeichnen, so werden beispielsweise 
die Strahlen aa,, aa,, az, a, die Glasplatte nach 
entsprechender Brechung verlassen, während die 
Strahlen ab und ad‘ Totalreflexion erleiden und 
daher nach der Emulsion zurück reflektiert werden. 
Das gleiche Schicksal erleiden alle ausserhalb 
des Kegels ba ' gelegenen Strahlen und erzeugen 
daher um den Punkt a herum einen nach innen 
scharf begrenzten, nach aussen hin allmählich 
verlaufenden Ring falschen Lichtes, den wir in 
der Photographie besonders häufig zu beobachten 
Gelegenheit haben. Sehr deutlich tritt derselbe 
beispielsweise auf, wenn wir die Sonne direkt 
photographieren. Wir erhalten dann um die 
Sonnenscheibe herum in einiger Entfernung diesen 
Ring. 

Es lässt sich nun leicht zeigen, dass der 
Durchmesser dieses Ringes nur von der Stärke 
der Glasplatte und ihrem Brechungsexponenten 
abhängt. Es ist dieses aber unwichtig, wenn an 
Stelle eines leuchtenden Punktes viele leuchtende 
Punkte auftreten, so wird natürlich den um jeden 
gebildeten Ring ein anderer überlagern und so 
zu jener diffusen Ueberstrahlung und Hofbildung 
führen, die in der Photographie so oft stört. 

Es handelt sich nun darum, diejenigen Mittel 
zu finden und zu benutzen, welche dieser Rück- 
wandsreflexion entgegentreten können. Um die 
Rückwandsreflexion zu vermeiden, käme natürlich 
in erster Linie das Auftragen der Emulsion auf 
eine undurchsichtige Fläche in Frage. Wenn 
man beispielsweise die Bromsilberschicht auf 
eine Ebonitplatte oder auf eine lackierte Metall- 
platte auftragen könnte, so würde von vornherein 
jede Reflexion ausgeschlossen sein. Dieses ist 
jedoch wegen des Kopierprozesses natürlich nicht 
möglich. Ein zweites Mittel wäre, dass man 
zwischen Schicht und Glas eine irgend wie 
unaktinisch gefärbte Zwischenschicht anbrächte, 
welche das in das Glas eintretende Licht seiner 
aktinischen Kraft beraubte. Thatsächlich ist auch 
dieser Weg eingeschlagen worden. Ein dritter 
Weg besteht darin, dass man die Bromsilber- 
schicht so dick giesst, dass ein Durchdringen des 
Lichtes nicht wohl eintreten kann. Auch dieser 
Wee ist im Prinzip mehrfach verfolgt worden und 

findet z. B. bei den Sandellplatten Anwendung. 

Da aber nur gelegentlich Aufnahmen zu 

machen sind, bei welchen der Lichthof stört, 
so wird man wohl selten zur Benutzung dieser 
Platten greifen, vielmehr sich nach Mitteln um- 
sehen müssen, welche bei der fertigen Platte 
ein Unterdriicken des Lichthofes gestatten. Der- 
artige Mittel sind lange bekannt, werden aber 
in der Praxis aus verschiedenen Gründen selten 


angewendet. Es ist ohne weiteres klar, dass, 
wenn man den die Rückwand der Platte treffenden 
Strahlen die Gelegenheit zur Totalreflexion be- 
nimmt, sie nicht wieder in die vordere Fläche 
des Glaskörpers und damit in die Schicht ein- 
treten können. Bekanntlich tritt Totalreflexion 


nur ein, wenn das Licht aus einem optisch 
dichteren Medium in ein dünneres übertritt, nie- 
mals umgekehrt. Wenn wir daher die Glasplatte 
mit einem Stoff hinterkleiden, der einen mindestens 
ebenso hohen Brechungsindex hat wie Glas, und 
wenn wir dafür sorgen, dass das Licht in diesen 
Stoff eintreten kann, indem wir denselben in 
optischen Kontakt mit dem Glase bringen, und 
wenn schliesslich dieser Stoff so beschaffen ist, 
dass das Licht in demselben entweder absorbiert 
oder doch unaktinisch sich färbt, so ist dem Ent- 
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stehen von Lichthöfen der Boden 
entzogen. Alle Vorschläge, welche 
sich in dieser Richtung bewegen, 
laufen daher darauf hinaus, die 
Plattenrückwand mit einem un- 
durchsichtigen oder rotgefärbten 
Ueberzug zu versehen, der eine 
genügend hohe brechende Kraft 
aufweist. Hierzu eignen sich in 
erster Linie Kollodien, Lacke und 
‘Oelfarben, weniger gut wässerige 
Zuckerlösungen oder ähnliches. 
Ganz ungeeignet ist das blosse 
Hinterlegen mit schwarzem Tuch, 
schwarzem Papier oder derartigen 
ähnlichen Methoden, weil hier über- 
haupt gar kein optischer Kontakt 
erzielt wird, und die Folge davon 
ist, dass die Wirkung ausbleibt. 

Ferner muss der Ueberzug, der 
den Platten auf der Rúckseite ge- 
geben wird, sich spáter entweder 
von selbst in der Entwicklungs- 
schale loslésen oder sich wenigstens 
sehr leicht entfernenlassen. Dieses 
ist nicht leicht der Fall mit Oel- 
farben, wie Druckerschwárze oder 
ähnlichem, die klebrig bleiben und 
schmieren und deswegen äusserst 
unbequem zu handhaben sind. 
Am einfachsten glückt es mit ge- 
fárbtem Kollodium, welches sich 
mit einem Wattebausch, den man 
in etwas Spiritus getaucht hat, 
sofort entfernen lässt. Wir em- 
pfehlen daher diesesVerfahren ganz 
besonders, Ein gefärbtes Kollo- 
dium stellt man sich dadurch her, 
dass man zweiprozentiges und da- 
her recht dünnflüssiges Kollodium 
mit einer konzentrierten Lösung 
eines roten oder gelben, in Al- 
kohol löslichen Anilinfarbstoffes versetzt und 
diesem gefärbten Kollodium zwei bis drei Prozent 
Ricinusöl zusetzt. Als roter Farbstoff eignet sich 
u.a. sehr gut das gewöhnliche, in Alkohol lösliche 
Fuchsin. Man legt die Platte in einen Holzrahmen, 
den man sich aus einigen dünnen Brettchen leicht 
zusammenstellt, mit der Schicht nach abwärts und 
giesst das Kollodium, ähnlich wie beim nassen 
Prozess, auf die Glasseite auf, wobei man selbst- 
verständlich vermeidet, dass das Kollodium über 
den Rand fliesst und die Schichtseite beschmutzt. 
Besser und leichter anwendbar sind schellack- 
haltige Lacke, welche sich mit dem Pinsel auf- 
tragen und nachher ebenfalls mit Alkohol auf 
das leichteste entfernen lassen. Das einfachste 
Mittel ist folgendes: Man löst 2 bis 3g gewöhn- 
lichen reinen Schellacks in 80 ccm Alkohol und 
setzt der Lösung eine kleine Menge einer Fuchsin- 
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lösung hinzu oder auch etwas Gummigutt-Lösung. 
Diese Lösung wird mit einem Pinsel dünn auf- 
getragen und vor dem Entwickeln mit einem 
feuchten, mit etwas Spiritus benetzten Watte- 
bausch mit Leichtigkeit entfernt. Noch wirksamer 
und ebenfalls sehr leicht zu handhaben sind aloe- 
harzhaltige Lösungen, wobei der Vorteil entsteht, 
dass das Alocharz einen sehr hohen Brechungs- 
index hat und daher für diese Zwecke ganz 
besonders sich empfiehlt. Im Handel kommt 
das Aloeharz als sogenanntes Aloe alba vor, eine 
bräunliche, spröde, durchscheinende bis durch- 
sichtige Masse, die dem Kolophonium sehr ähnlich 
ist. Diese Substanz pulvert man in einemPorzellan- 
mórscr, übergiesst sic mit gleichen Teilen Wasser 
und Spiritus und lásst das Ganze an einem warmen 
Orte mehrere Tage stehen. Zu dieser Lösung 
fügt man soviel Nigrosin, einen schwarzen, áusserst 
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stark fárbenden Anilinfarbstoff, wie nötig er- 
scheint und trägt dann die Masse mit einem steifen 
Pinsel auf die Rückseite der Platte auf. Der 
Ueberzug haftet ziemlich fest, wird aber mit 
Leichtigkeit, wie vorhin beschrieben, vor der 
Entwicklung entfernt. Nimmt man an Stelle 
des Nigrosins einen gelben Anilinfarbstoff, z. B. 
Acridingelb, so kann man sich das Entfernen des 


Ueberzuges überhaupt vollkommen sparen; der- 
selbe löst sich in der Hervorrufungsflüssigkeit 
von selbst auf, ohne dass irgend eine störende 
Nebenerscheinung auftritt. Wir empfehlen daher 
dieses letztere Verfahren ganz besonders, da es 
sich sowohl durch Einfachheit als auch durch aus- 
giebigste Wirkung gleichzeitig auszeichnet. 
Miethe. 
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Die Kunst in der Porträtphotographie. 


Theorie. 


Ausdruck durch Kopf- und Kórper- 
i stellung. 


;]|n der That ist der durch die 
Stellung des Körpers, speziell 
des Kopfes, hervorgebrachte 
Ausdruck nicht minder typisch 
als die psychologischen Vor- 
gänge im menschlichen Ge- 
sichte. Die Kenntnis dieser Thatsachen ist uns 
deshalb so wichtig, weil bei Ausserachtlassung 
derselben sich sowohl ungewollte als auch 
widerstreitende Eindrücke in demselben Bilde 
vorfinden können. Eine einigermassen auf- 
merksame Betrachtung wird derartige Fehler 
auf unzählig vielen Photographieen entdecken 
lassen. Sind auch diese Fehler selten auffallend 
störend, so gereichen sie immerhin dem Bilde 
nicht zum Vorteil. Solche Bilder zählen zu der 
Kategorie, von welcher der Kunde nicht selten 
sagt, „das Bild ist nicht schlecht“, mit denen 
der Künstler sich aber nie und nimmer ein- 
verstanden. erklären kann. 

Suchen wir also auch diesen vom künst- 
lerischen Standpunkte aus gestellten Anforde- 
rungen gerecht zu werden. 

Wollte ich hier mit Worten erklären, so 
würde weder ich noch der geneigte Leser je 
zum Ziele gelangen, deshalb habe ich im nach- 
folgenden eine Reihe von Aufnahmen zusammen- 
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gestellt, welche besser belehren als wie die 
schönste Auseinandersetzung und nur weniger 
erläuternder Worte bedürfen. 

Gehen wir vorerst auf die Kopfstellung 
näher ein. Wir haben die Körperstellung vor- 
erst ausschliesslich ganz face genommen und 
nur die Kopfstellung geändert. Auch haben 
wir jegliches Kleidungsstück beiseite gelassen, 
um in unseren Kopf- und Halsdrehungen un- 
gehindert zu sein. 

Fig. A zeigt das Gesicht ganz face, das 
Auge sieht den Beschauer an, der Kopf steht 
gerade auf dem Körper. Die Stellung, obwohl 
nicht unfreundlich, giebt einen gezwungenen, 
zurückhaltenden Ausdruck wieder. 


Fig. B, wenig von 4 verschieden, trägt das 
Kinn etwas mehr gesenkt. Dies Bild giebt dem 
Ausdruck einen sanften, eher unterwürfigen 
Charakter. 


Fig. C unterscheidet sich dadurch, dass der 
Kopf etwas gehoben ist. Die Stellung giebt 
den Eindruck des Stolzen, Befehlenden. 

Fig. D trägt das Kinn ein wenig vorgestreckt. 
Diese Stellung verleiht dem Kopfe einen fragenden, 
neugierigen Ausdruck. 

Aehnlich verhält es sich jedoch mit folgenden 
Figuren A’, B', C und D'. Diese Figuren sind 
die Wiederholung von A, B, C und D in der 
Kopfhöhe unter Hinzufügung einer Drehung 
neben einer schwachen Kopfneigung nach der 
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gedrehten Seite hin. Die Stellung, sowie 
der Ausdruck verlieren hierdurch etwas von 
ihrer Steifheit und Zurückhaltung. 

Fig. A‘ erscheint bedeutend ungezwungener 
als Fig. A. 

Fig. 5' drückt einen hingebenden Charakter aus. 

Fig. C' ist kaum noch stolz zu nennen. 

Fig. D' giebt den Eindruck eines bittenden 
Gesichtes wieder. 

Aus diesen vier Figuren ziehen wir den 
Schluss, dass das Neigen des Kopfes im all- 
gemeinen den Ausdruck sanfter erscheinen lässt. 

Einen total veränderten Eindruck bieten die 
Figuren A", B", C" und D". Es tritt hierbei 
zu den vorhergehenden Figuren eine Neigung 
des Kopfes nach der der Drehung ent- 
gegengesetzten Richtung. 

Wir können den darin ausgesprochenen 
Charakter wiederum in dem für A, B, C und D 
gegebenen zusammenfassen, nur tritt ein un- 
leugbar kecker Ausdruck hinzu. 

Der Unterschied ist so stark, dass, während 
wir geneigt sind, der Dame in 4‘, B', C' und D' 
ein ernstes Alter zu geben, die vier Figuren 
A", B", C" und D" eher einen jugendlichen 
Uebermut verraten. Dieser Eindruck wächst 
natürlicherweise, je stärker die Neigung nach 
dieser Seite wird. 

Diese Regeln wiederholen selbstverständlich 
sich auf das genaueste, wenn die Körperstellung 
profil war. 

Die Blickrichtung oder, genauer genommen, 
die Stellung des Auges hat ebenfalls einen ganz 
wesentlichen Einfluss auf den Ausdruck. 

Das nach oben gerichtete Auge giebt dem 
Gesichte einen unter allen Umständen schwärme- 
rischen (Fig. F), bei gleichzeitig gehobenem Kopfe 
einen feierlichen, edlen Ausdruck. 

Der gesenkte Blick trägt den Stempel der 
Trauer (Fig. G). 

Eine seitliche Blickrichtung giebt einem sonst 
freundlichen Ausdruck etwas Schelmisches, ja 
Listiges (Fig. A und M). Ist derselbe dagegen 
ernst, so wird er durch einen seitlichen Blick 


misstrauisch und sogar drohend (Fig. J und ZL). 
Ist der Punkt, auf welchem der Blick ruht, dem 
Auge zu nahe, so schneiden sich die Sehachsen 
kurz vor dem Auge, und es tritt das Schielen 
ein (Fig. H und Aı. 

Nächst der Stellung des Kopfes aber ist es 
in gewisser Hinsicht auch die Körperhaltung, 
welche den Ausdruck beeinflusst. In der That 
ist jeder ausgeprägte Gesichtsausdruck von einer 
entsprechenden Stellung des übrigen Körpers 
begleitet. 

Im Zorne ballt sich die Faust, der Fuss 
tritt vor in Angriffsstellung. Die Verachtung 
drückt sich durch das Zurücktreten eines Fusses 
entsprechend heftiger aus. 

Aber auch bei zarteren Gemütsbewegungen 
ist der Körper selten unbeeinflusst. 

Bei trauriger Gemütsstimmung finden wir 
häufig die Arme schlaff herunter hängend. In 
freudiger Stimmung hebt sich unwillkürlich Hand 
und Arm. 

Der Rumpf selber neigt sich in freund- 
lichem Gespräche seinem Gegenüber zu, 
während bei der kalten Zurückhaltung derselbe 
seine aufrechte Stellung beibehält. 

Die Hand stützt den Kopf beim Nachdenken, 
wohl auch in tiefen Schmerz. Die auf dem 
Rücken geschlossenen Hände charakterisieren 
den Ausdruck des jovialen Herrn. Die Hand, 
welche den Schnurrbart oder den Bart streicht, 
ist jedenfalls das Attribut des selbstgefälligen 
unternehmenden Ausdrucks. Ein übergeschlage- 
nes Bein ist der Ausdruck des Sichgehenlassens. 

Starke Hüftenbewegungen deuten auf Koket- 
terie, auch wird diese durch zicrliche Hand- und 
Fingerbewegung zum Ausdruck gebracht. 

Wer imponieren will, wird sich in die Brust 
werfen, mit zurúckgeleytem Kopf und erhobenem 
Kinn, wogegen der freundliche Mensch den 
Oberkörper und Kopf mehr vornüber beugt. 

Es ist klar, dass wir diese Andeutungen bis 
ins Unendliche fortsetzen können, glauben aber, 
dass das oben Gesagte genügen dürfte, um dem 
Strebsamen den richtigen Weg zu zeigen. 
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Zum Artikel: Die Kunst in der Porträtphotographie. 
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An unsere Leser! 


W iederum tritt das „Atelier“ in einen neuen Jahrgang ein und kann mit Freude und herzlichem 
Dank an Mitarbeiter und Leser auf den verflossenen Jahrgang zurückblicken. Nicht nur ist 
die Auflage desselben auf 4300 Exemplare gestiegen, eine Zahl, die bis jetzt keine deutsche 
Photographenzeitung erreicht hat, sondern Herausgeber und Verleger haben sich mehr und mehr 
überzeugt, dass die deutsche Photographenschaft mit dem „Atelier“ immer inniger verwächst, 
und dass sich unsere Zeitschrift einer Anerkennung und Wertschätzung erfreut, wie sie selten 
zu erzielen ist. Wir wissen, dass wir diesen glücklichen Umstand nicht allein unserem Verdienst 
zuzuschreiben haben, aber wir glauben, dass die Prinzipien, welche wir stets vertreten haben, 
mit ein gewichtiger Grund dafür gewesen sind, Prinzipien, als deren oberstes wir stets Sachlich- 
keit und jedes Fernbleiben von persönlichen Angriffen und Zänkereien angesehen haben. Unsere 
Leser werden eingesehen haben, dass wir nicht darauf ausgehen, zu unserem Besten unseren Ver- 
breitungskreis zu vergrössern, sondern dass wir in demselben Masse, wie sich derselbe erweitert 
M7 hat, auch unsere Zeitschrift immer reichhaltiger und immer vollkommener und besser 
gestaltet haben, dass wir mit Erfolg 
bemüht gewesen sind, sowohl illustrativ 
=m Ta als auch textlich nur das Beste 
ER d. zu leisten, und dass wir spe- 
M ` ziell bei der Auswahl unserer 
. [lustrationen mit einer so pein- 
lichen Prüfung nur das wählen, was 
wirklich lehrhaft und gut ist, wie 
sich. keine andere Zeitschrift dessen 
e fy rühmen kann. Die Menge der Illu- 
e pate "A m s MUS al deii cin cn 23 WA pf Strationen ist es nicht, welche 
| t. cost GN ^ wir betonen, es ist in erster 
Linie ihre Güte und ihre bildende 

und belehrende Qualität. 
Das vergangene Jahr hat uns 
noch an seinem Schluss eine Freude 
Sieg gebracht, auf die wir kaum gerechnet 
©. haben. Unser Aufrufan die deutsche 
Photographenschaft, sich unserer 
Führung anzuvertrauen und ihre 
Wünsche und Hoffnungen in 
unsere Hand zu legen, hat 
zu einer Kundgebung geführt, 
die unsere kühnsten Hoffnungen 
übertroffen hat. Mehr als 5200 
Freunde und Kollegen haben 
sich um uns geschart und durch 
> ihre Unterschriften bewiesen, 
dass sie das begründete Ver- 
u e {rauen zu uns haben, dass 
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in unseren Händen ihre Angelegenheiten ohne Nebenabsichten und mit Erfolg gefördert 
werden dürften. 

Wenn wir dieses Vertrauen weiter geniessen, so werden wir unsere Änstrengungen stets 
belohnt erachten und werden uns bemühen, so weit es an uns ist, den Photographenstand nicht 
nur in technischer, sondern auch in sozialer Beziehung zu fördern. Neben diesen beiden Auf- 
gaben werden nach wie vor alle Sonderinteressen schweigen müssen. Mit dieser Versicherung 
wünschen wir unseren Herren Lesern ein in jeder Beziehung gesegnetes neues Jahr! 


dS 


TAGESFRAGEN. 


Nachdem wir unseren Lesern mit geschäftlichen Angelegenheiten lange Zeit die Tages- 


fragen haben füllen müssen, mag heute, am Weihnachtstage, einmal von 
der unliebsamen Angelegenheit keine Rede sein und unsere Tagesfrage 
wieder einem technischen Punkt gewidmet werden. Wir wollen uns 
einmal über das Aufkleben der Bilder kurz unterhalten. Die vergangenen 
Wochen haben ja jedem Gelegenheit genug gegeben, zu konstatieren, 
dass trotz der grössten Sorgfalt hin und wieder doch ein Abzug beim 
Aufkleben verloren geht, oder dass die schönsten satinierten Bilder im 
letzten Augenblick dadurch unbrauchbar werden, dass eine Ecke oder 
ein Rand des Bildes abspringt. 

Das Eiweisspapier ist in Bezug auf das Aufkleben ein leicht 
zu behandelnder Geselle. Die Schicht neigt nicht so stark zum Zu- 
sammenziehen wie die des Celloidinpapiers. Zudem ist das Eiweiss- 
papier schmiegsamer, weicher und elastischer wie das mit der Baryt- 
schicht beschwerte, daher dickere und sprödere Celloidinpapier. 

Als erste Regel beim Aufkleben der Bilder wird gewöhnlich die 
ausgesprochen, dass das Klebemittel absolut säurefrei sein muss. Das 
ist an sich nicht unbedingt richtig. Wenn aus irgend einem Grunde ein 
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kleiner Zusatz einer flüchtigen, schnell verdunstenden Säure wünschenwert erscheint, so steht 
ihm nichts im Wege. Beispielsweise wird vor dem Aufziehen mit Fischleim, da er stets sauer 
sei, gewarnt. Wir wollen dem Aufkleben mit Fischleim, da es eine schwierige und unsaubere 
Operation ist, nicht das Wort reden; aber der Haltbarkeit der Bilder schadet Fischleim absolut 
nichts, soweit es auf seine Säure ankommt. Wenn man sich den rohen Fischleim in der Art, 
wie es die Zinkdrucker thun, durch Verdünnen mit Wasser und Zusatz von rohem Eiweiss 
dadurch reinigt, dass man ihn zu Schaum schlägt, absetzen lässt und vorsichtig bis dicht zum 
Kochen erwärmt, so erhält man nach dem Filtrieren ein Klebemittel, welches sogar einen Teil 
des unangenehmen Geruchs verloren hat, fast wasserhell ist und äusserst energisch, wenn 
auch nicht so energisch wie der frische Fischleim, klebt. Dieser stark saure Leim hat unserer 
Erfahrung nach nicht den geringsten Einfluss auf die Haltbarkeit der Bilder. Damit aufgezogene 
Bilder haben sich neben mit Stärke aufgezogenen ganz gleichmässig gehalten. 

Im allgemeinen aber wird ein so energisches Klebemittel wie Fischleim für photographische 
Zwecke überhaupt gar nicht notwendig. Der gewöhnliche, aus stärkehaltigen Mitteln gekochte 
Kleister ist für diese Zwecke fast immer vollkommen genügend. 

Für kleine Bilder, wenig rollendes Papier und nicht zu starken Karton ist frischer, nach 
allen Regeln der Kunst hergestellter Stärkekleister aus gutem, fettfreien Stárkemehl das allerbeste, 
nur wird merkwürdigerweise, trotzdem dass Bände darüber geschrieben worden sind, in vielen 
Ateliers das Kleisterkochen in einer Weise gehandhabt, dass man nicht weiss, ob man mehr 
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darüber erstauneg soll; dass die Bilder Heben, Ei 
oder dass der Photograph derartiges in seinem 
Atelier überhaupt zulässt. Das richtige Kleister- 
kochen ist einfach genug. Das geeignete Stärke- 
mehl — und wir empfehlen aus langer Erfahrung 
am meisten das entfettete Maisól, welches unter 
dem Namen „Mondamin“ im Handel vorkommt 
— wird gróblich zerkleinert, mit sechs bis acht- 
mal so viel lauem, ja nicht heissem, Wasser über- 
gossen und in einem Porzellanmórser zu einem 
cremeartigen Gemisch verrieben. Währenddessen 
hat man die nótige Menge weichen Wassers in 
einem emaillierten  Blechgefáss auf Siedehitze 
erwämrt und schüttet nun unter fortdauerndem 
Umrühren die cremige Masse ganz langsam in 
das kochende Wasser hinein. Auf diese Weise 
entsteht ein absolut gleichmässiger und für alle 
Zwecke brauchbarer Kleister, der allerdings die 
oft wenig beachtete Eigenschaft hat, sich in 
offenen Gefässen nur stundenlang, in gut ver- 
schlossenen Gefässen höchstens zwei bis drei 
Tage unverändert zu halten. 

Solcher Kleister ist, wie gesagt, für kleine 
Formate allen anderen künstlichen Klebemitteln 
vorzuziehen; für grosse Formate jedoch und für 
etwas störriges Papier reicht er nicht immer 
vollkommen aus. Hier giebt man dem Kleister ~~ — t 
zwei Zusátze, und zwar entweder einen Zusatz 


von weisser Gelatine oder einen Zusatz von venetianischem Terpentin, letzterer weniger empfehlens- 
wert, da etwa über die Bildwände hinaus gequetschte Kleisterpartikelchen später leicht ein schmutziges 
Ansehen bekommen. An Stelle des kochenden Wassers, in welches das verrührte Stärkemehl 
eingetragen wird, benutzt man eine kochende Gelatinelósung, deren Stärke je nach den Umständen 
auf 2 bis 6 Proz. bemessen ist. Derartiger Kleister muss selbstverständlich warm aufgetragen 
werden. Zu diesem Zweck werden die Kartons auf einer heissen Eisenplattte kurz vorgewärmt 
und das schnell gestrichene Bild rasch aufgelegt. So entsteht eine äusserst innige Durchtränkung 
und Verbindung zwischen Bild und Karton, welche selbst das widerspenstigste Papier mit Sicher- 
heit festhält. 

Schliesslich mag noch darauf hingewiesen werden, dass ein unvernünftiges Satinieren 
selbst von den best geklebten Bildern nicht ausgehalten wird. Wenn die Klebeseite der Bilder 
in der Satiniermaschine so weit erhitzt wird, dass die Kleisterschicht beinahe verbrennt oder 
wenigstens vollkommen mürbe wird, kann man sich nicht wundern, wenn die Bilder an den Ecken 
abspringen oder Blasen erhalten. Besonders wird dieses Abspringen durch die alten Satinier- 
maschinen mit feststehender Schiene befördert, welche auf das Bild einen einseitigen Zug aus- 
üben und daher dasselbe leicht vom Karton loslösen. Viel sicherer sind die modernen Doppel- 
walzenmaschinen, welche den Vorteil darbieten, dass der Druck stets senkrecht zur Papierfläche 
stattfindet, und daher eine Neigung zum Lostrennen durch die Maschine überhaupt nicht vor- 


handen ist. 
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Von F. Stolze. 


Es ist immer eine schwierige Frage gewesen, 
wie der Photograph 
sein Dunkelzimmer 
beleuchten und was 
für Lichtfilter er 
benutzen soll. Wie- 
wohl gefärbte Pa- 
piere und Stoffe sich 
von manchen Seiten 
der Bevorzugung 
erfreuten, behaup- 
teten doch im all- 
gemeinen die far- 
bigen  Glasplatten 
ihren Platz und 
fanden in erster 
Linie Verwendung. 
Das geschah auch 
mit Recht, weil sie 
im grossen Ganzen 
als vollkommen licht- 
und  feuchtigkeits- 
beständig betrachtet werden mussten. Dennoch 
war auch bei ihnen mancherlei auszusetzen. Die 
Zahl der verwendbaren farbigen Gläser war eine 
ziemlich beschränkte, und, was das Schlimmste 
ist, man hatte keine Sicherheit, dass, wenn man 
grössere Glasstúcke brauchte, diese an ver- 
schiedenen Stellen die gleiche Undurchlässigkeit 
für aktinisches, die Bromsilberplatten beein- 
flussendes Licht be- 
sassen. Dazu kam 
noch, dass man in 
sehr vielen Fällen ` 
geradezu gezwungen 
war, durch  Hinzu- 
fügung einer Matt- 
scheibe oder durch 
Mattierung der Rück- 
seite der farbigen 
Scheibe das strah- 
lende Licht in zer- 
streutes Licht zu ver- 
wandeln. Besonders, 
wenn unter Umstän- 
den direkter Sonnen- 
schein das Fenster 
treffen konnte, reichte 
dann oft die gewöhn- 
liche Mattierung nicht 
aus, und man musste 
noch einen farbigen 
Vorhang verwenden. 

Man; hatte infolge- 
dessen schon wieder- 
holt versucht, Glas- 
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platten durch Ueberziehen mit gefärbten Kollo- 
dium- oder Gelatineschichten an Stelle des 
farbigen Glases zu verwenden. Der Vorzug 
derselben lag, sofern es sich nur um die 
Farben handelte, auf der Hand; man war in 
der Wahl der Pigmente völlig uneingeschränkt 
und beherrschte die ungemein reiche Skala der- 
selben vollständig. Man konnte dabei, wenigstens 
wenn es sich um Gelatineschichten handelte, auch 
die Schicht selbst mit Leichtigkeit mattieren. Nun 
kamen aber die Nachteile. Die in Kollodium 
löslichen Pigmente erwiesen sich durchweg als 
nicht licht- und feuchtigkeitsbeständig. Die in 
Gelatineschichten suspendierbaren oder löslichen 
waren zwar in erster Beziehung zum grossen 
Teile durchaus zuverlässig, vermochten aber der 
Feuchtigkeit, dem Schweisswasser der Fenster, 
der Fäulnis keinen Widerstand entgegenzusetzen. 
Selbst wenn man derartig überzogene Glasplatten 
hintereinander in ein Fenster einsetzte, durch- 
drang die Feuchtigkeit doch den Kittfalz, sog 
sich von den Rändern aus zwischen die Platten, 
und bald begann der Schimmelpilz seine ver- 
derbliche Wirkung auszuüben. Merkwürdiger- 
weise half selbst ein Ueberstreichen der gefärbten 
Schichten mit einer Sublimatlósung 1:50, die 
sonst ein sicheres Mittel gegen das Auftreten 
der niedrigen Organismen bildet, nichts. Die 
Schimmelpilze wucherten lustig und färbten bald 
die Schichten schwärzlich, so dass sie für Licht 
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undurchlässig und stellenweise sogar ganz zerstört 
wurden. Alle meine Versuche, in dieser Beziehung 
eine Besserung zu schaffen, schienen vergebens, 
bis ich neuerdings gelegentlich das Mittel fand, 
welches alle Schwierigkeiten beseitigt. 

Es kommt nämlich nur darauf an, dass man 
die beiden Glasplatten, die ich bisher so in die 
Fenster eingesetzt hatte, dass sich eine Luft- 
schicht dazwischen befand, der ganzen Fläche 
nach zusammenkittet. Das war mir zunächst 
auch sehr leicht erschienen, ich glaubte, im 
Kanadabalsam das geeignete Material für diesen 
Zweck gefunden zu haben. Allein als ich an 
die Arbeit heranging, stellte sich bald heraus, 
dass sie doch nicht so einfach war. Selbst 
wenn man die Platten soweit erwärmte, dass 
man sie mit den Fingern nicht mehr fassen 
konnte, blieb die Zähigkeit des Kanadabalsams 
und seine Dickflüssigkeit doch immer noch so 
gross, dass die beiden zu vereinigenden Platten 
stundenlang unter Pressung bei ziemlicher Be- 
schwerung, etwa 500 g auf 200 qcm Fläche, er- 
halten werden mussten, wenn die Gesamtfläche 
eine grössere, über 1600 qcm hinausgehende, war. 
Zugleich war die ganze Arbeit eine so schmutzige 
und schmierige, zwischen den Rändern quoll die 
zähe Masse nach allen Seiten heraus — eine not- 
wendige Folge der rechteckigen Gestalt der Glas- 
platten -— dass man dabei nur mit Schwierigkeit 
ein Beschmutzen der Kleider und der ganzen 
Umgebung verhindern konnte. Da kam mir der 
Gedanke, dass ein anderes Material für den 
vorliegenden Zweck, wo absolute Durchsichtig- 
keit des Verbindungsmittels nicht erforderlich 
ist, bei weitem vorzuziehen sei. Erwärmt man 
nämlich die Platten gleichmässig auf 70 bis 
75 Grad C., was auf einer Herdplatte keine 
Schwierigkeit bildet, und bringt man dann 
Paraffin auf die eine derselben, so schmilzt 
dieses sofort und breitet sich beim Auflegen 
der zweiten Platte wegen seiner Dünnflüssigkeit 
mit Leichtigkeit zwischen ihnen aus. Allerdings 
quillt auch hier der Ueberschuss zwischen den 
Rändern hervor. Hat man aber eine Unterlage 
von Pappe oder Saugpapier benutzt, so zieht 
das Paraffin in diese ein, ohne einen klebrigen 
Ueberzug über die Aussenseiten der Platten zu 
bilden. Es lässt sich von diesen vielmehr, ebenso 
wie von den Fingern, durch Reiben mit warmen 
Lappen entfernen. Nach erfolgter Abkühlung 
der Platten bildet das Paraffin zwischen ihnen 
eine dünne, feste, halbdurchsichtige Schicht, die 
dem Durchgehen des Lichtes keinen wesentlichen 
Widerstand entgegensetzt und schon für sich 
allein etwas lichtzerstreuend wirkt. Zugleich ist 
diese Zwischenschicht so wasserbeständig, dass 
ein Eindringen von Feuchtigkeit zwischen die 
Platten vollständig ausgeschlossen erscheint. 

Es kommt nun bloss noch darauf an, wie 
man die gefärbten Schichten selbst herstellen 


soll. Schon aus dem oben Gesagten geht her- 
vor, dass man Gelatine dem Kollodium vorziehen 
wird, und dass die zahlreichen Teerfarbstoffe, als 
weniger lichtbeständig, kaum in Betracht kommen 
werden. Es ist auch klar, dass man die vor- 
handenen käuflichen Pigmente, sobald sie auf 
den Steinen fein gerieben sind, für den vor- 
liegenden Zweck ohne weiteres mit einer Gelatine- 
lösung 1:15 bis 1:20 wird mischen können. Man 
bezieht für diesen Zweck sehr geeignete Farben- 
pasten von A. Beringer, Charlottenburg, 
Sophienstrasse 1a. Es genügt bei ihrer Ver- 
wendung, die Farben in die heisse Gelatine- 


lösung unter fortwährendem Verreiben einzu- 
tragen und vollkommen zu mischen. Ist die Paste 
sehr fest, so kann man sie auch vorher in der 
Reibeschale mit warmem Wasser verdünnen und 
lieber die Gelatinelösung selbst stärker, also 
etwa 1:10, ansetzen. Es eignen sich dann für 
Zwecke dieser Art u.a. Chromorange, Mennige, 
Zinnober, Krapplack, Chromgelb, Chromgrün 
u. s. w. Natürlich wird man Krapplack, Chrom- 
grün und Chromgelb niemals für sich allein ver- 
wenden, weil sie zuviel blaues Licht durchlassen. 
Sie können aber wohl in Verbindung mit anderen 
Farbstoffen, z. B. Chromorange und Mennige, in 
Betracht kommen. Auch Krapplack für sich 
allein würde ja unbrauchbar sein, während der 
Zusatz von Chromgelb oder auch Chromorange 
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ihn sehr geeignet macht. Was den Zinnober 
anbetrifft, dessen Farbe an und für sich ja un- 
gemein geeignet sein würde, so habe ich noch 
nicht genügende Versuche damit angestellt. Im 
allgemeinen steht fest, dass Zinnober zwar in 
wasserlöslichen Vehikeln lichtbeständig ist, dass 
er aber bei Gegenwart oxydierbarer Oele, also 
in Oelfarben, in kurzer Zeit sich schwärzt und 
dann für den vorliegenden Zweck ungeeignet 
sein würde. Ich glaube aber, dass in diesem 
Falle, gerade wegen der Verwendung von 
Paraffin im Gegensatz zum Kanadabalsam, eine 
jede Oxydation als ausgeschlossen erscheinen 
kann. 

Man ist nun aber keineswegs auf diese 
Pigmente beschränkt; man kann vielmehr durch 
chemische Wechselzersetzungen in den Schichten 
eine Reihe von Farben erzeugen, die für den 
vorliegenden Zweck ganz besonders geeignet 
erscheinen. Im allgemeinen wird nämlich ein 
solcher in der Schicht selbst erzeugter Nieder- 
schlag von Farbstoffen viel feiner und zarter 
sein, als wenn man fein gemahlene Farbstoffe 
mechanisch mit der Gelatine mischt. Mar wird 
daher eine verhältnismässig lichtdurchlässigere 
Schicht bekommen, wenn man diese Mühe der 
Farbstofferzeugung in der Schicht nicht scheut. 
Vielfach kann man dabei sogar dieselben Farb- 
stoffe zur Anwendung bringen, wie bei dem 
mechanischen Verfahren. Um zu zeigen, wie 
man in diesem Falle vorgeht, will ich es an 
einzelnen Beispielen zur Darstellung bringen. 

Man muss sich zunächst klar machen, dass 
die Doppelzersetzung nur dann innerhalb der 
Schicht vorgehen wird, wenn man das schwerer 
lösliche Salz in derselben hat und das Bad das 
leichter lösliche enthält. Ist das Entgegengesetzte 
der Fall, so wird das leichter lösliche Salz aus 
der Gelatineschicht ausgewaschen sein, bevor 
das schwerer lösliche Zeit hat, einzudringen, 
und der Niederschlag wird, statt innerhalb der 

der Schicht, zum 

TL. ——————oc« grossen Tee 
| | ausserhalb der- 
| selben erfolgen. 

/ Schon aus diesem 
Grunde wird es 
auch rätlich sein, 
die mit einer Salz- 
lösung | imprag- 
nierte Gelatine- 

schicht stets 

trocken werden 
zu lassen, bevor 
man sie in die an- 
dere Salzlösung 
einlegt. Man kann 
dann vollkommen 
sicher sein, dass 
der Niederschlag 
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sich nur innerhalb der Schicht bildet. Zu- 
gleich zeigt sich jetzt aber auch noch eine 
andere, die Art der Ausführung bedingende 
Eigentümlichkeit. Es giebt nämlich gewisse 
Salze, z. B. Sublimat, welche koagulierend auf 
Gelatine wirken. Man ist, wie man sieht, ganz 
ausser Stande, solche Salze der Gelatine vor 
dem Aufgiessen auf die Glasplatte direkt bei- 
zumischen, und muss sich entschliessen, auch 
sie vermittelst eines Bades der auf die Glasplatte 
gebrachten Gelatineschicht zu inkorporieren. 

Nun können wir an die Betrachtung einzelner 
Stoffe gehen. 

Um Chromorange in einer Gelatineschicht 
zu erzeugen, genügt es, eine starke Gelatine- 
lösung von Io g Gelatine in 150 ccm Wasser, 
der man noch zur Verhinderung des Aus- 
krystallisierens beim Trocknen 3 g gewöhnlichen 
Zuckers zusetzt, mit 50 ccm einer gesättigten 


Lösung von zweifach chromsaurem Kali zu 
mischen. Diese Lösung — es sind nur wenig 
über 200 com — genügt zum Uebergiessen von 


1500 gem Fläche. Nach dem völligen Trocknen 
taucht man dann die Platte, in ähnlicher Weise 
wie eine Kollodiumplatte, ins Silberbad, so in 
ein zehnprozentiges Bad aus salpetersaurem Blei. 
Die Umwandlung in Chromorange geht schnell 
vor sich. Nachdem sie vollendet ist, wässert 
man die Schicht gut aus. Sollte sie nun für 
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den vorliegenden Zweck noch nicht lichtundurch- 
lässig genug sein, so braucht man sie nur in 
ein gesáttigtes Bad von Kaliumbichromat, dem 
Zucker zum Verhindern des Auskrystallisierens 
zugesetzt ist, einzutauchen, wieder zu trocknen 
und durch ein darauffolgendes Baden in der 
Lósung von Bleinitrat ein zweites Quantum 
Chromorange in der Schicht niederzuschlagen, 
die man auf diese Weise beliebig intensiver 
machen kann, bis sie dicht genug zum Zusammen- 
kitten mit einer gewöhnlichen Glasplatte ist. Im 
allgemeinen aber wird man es vorziehen, die 
Schicht lieber etwas dicker zu giessen oder auch 
beide Glasplatten mit einer entsprechenden Schicht 
zu überziehen. 

Verwendet man an Stelle des zweifach chrom- 
sauren Kalis das einfach chromsaure Salz, so 
erhält man Chromgelb in der Schicht. 

Sehr eigentümlich ist das Verfahren, welches 
man einschlagen muss, wenn man den wunder- 
bar schónen roten Farbstoff Jodquecksilber in 
der Schicht erzeugen will. Sublimat koaguliert, 
wie schon oben erwáhnt, die Gelatine, und kann 
daher nur vermittelst eines Bades in die Schicht 
hineingebracht werden. Es erfordert bei einer 
Temperatur von 20 Grad C. auf 1 g 13,5 ccm 
Wasser zur Lösung. Am besten verfährt man 
so, dass man to g des Salzes in 135 ccm 
kochenden Wassers lóst, was eine leichte Arbeit 
ist, da bei dieser Temperatur noch nicht die 
doppelte Menge des Wassers zur Lósung einer 
gewissen Menge Sublimats erforderlich ist. Nach- 
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dem diese Lösung sich auf etwas über 20 Grad 
abgekühlt hat, legt man eine mit blosser Gelatine 
überzogene Platte etwa 10 Minuten lang hinein. 
Selbst wenn die Temperatur der Lösung nicht 
unwesentlich höher, etwa 25 Grad C., sein sollte, 
hat man wegen der koagulierenden Wirkung 
des Sublimats keine Auflösung der Schicht zu 
befürchten. — Man macht nun eine Lösung von 
13 g Jodkalium in 150 ccm Wasser und legt 
in diese die vorher trocken gewordene mit Subli- 
mat imprägnierte Platte. Sofort beginnt die 
Bildung von Quecksilber- Jodür und -Jodid, indem 
die Schicht sich zuerst gelb und dann immer 
mehr scharlachrot färbt. Es ist der schönste 
rote Farbstoff, der überhaupt existiert. Man 
muss, sobald die völlige Umwandlung des Subli- 
mats in Jodquecksilber erfolgt ist, d. h., wenn 
die Schicht durch und durch, auch von der Rück- 
seite gesehen, rot erscheint, die Platte aus der 
Jodkalivmlösung herausnehmen und gut waschen. 
Lässt man sie nämlich dann noch länger darin, 
so löst sich, weil ein geringer Ueberschuss von 
Jodkalium vorhanden ist, ein grosser Teil des 
gebildeten roten Farbstoffes wieder. Wollte 
man andererseits die Jodkaliumlösung schwächer 
machen, so würde die Schicht zum Teil gelbrot 


- bleiben. — Es ist nicht vorteilhaft, diese rote 


Farbenschicht für sich allein zu verwenden, da 
sie etwas blaues Licht durchlásst. Man thut 
besser, sie mit einer Chromorangeschicht zu 
kombinieren, die vorteilhaft auf der zweiten Platte 
erzeugt wird. — Obwohl Jodquecksilber an und 
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für sich kein sehr beständiger Farbstoff ist, so 
wird doch bei völligem Abschluss der äusseren 
Luft, wie er durch den Paraffinkitt herbeigeführt 
wird, eine Veränderung ausgeschlossen. 

Man sieht nun sofort ein, dass man sehr 
wohl im stande ist, durch nacheinanderfolgende 
Bäder, dazwischen Waschungen und Trocknen 
der Platten, eine Reihe von verschiedenen Farben 
in derselben Schicht zu erzeugen, so dass dem- 
nach ganz ähnliche Mischungsverhältnisse statt- 
finden, wie bei der Verwendung von fertigen 
Pigmenten. Es bleibt auf diese Weise der In- 
dividualität des Einzelnen der weiteste Spielraum 
gesichert. 

Es soll nicht vergessen werden, hier auch 
der Bildung von Silberchromat in der Gelatine- 
schicht zu erwähnen, indem man ihr entweder 
von vornherein beim Giessen Silbernitrat bei- 
mischt, oder es nachträglich durch ein Silber- 
bad hineinbringt und dann in jedem von beiden 
Fällen durch ein Bichromatbad oder auch ein 
Bad von einfach chromsaurem Kali, Chrom- 
silber in der Schicht erzeugt. Es muss in- 
dessen darauf hingewiesen werden, dass diese 
Schicht unter der Einwirkung des Lichtes 
mit der Zeit immer undurchsichtiger wird und 
daher keine lange Dauer verspricht. 

Man könnte allerdings noch eine Reihe von 
anderen Farbstoffen in der Schicht erzeugen. 
Ruft man nämlich eine mit Silber impräg- 
nierte Gelatineschicht mit irgend einem Hervor- 
rufer hervor, oder verwendet man für diesen 
Zweck eine belichtete Bromsilbergelatine- 
Schicht, so erhält man eine völlig graue 
Platte, deren Farbe man durch Anwendung 
des Uranverstärkers in ein im höchsten Grade 
für aktinisches Licht undurchlässiges Rot über- 
führen kann. 

Ebensowohl könnte man nach Nummer 151 
des Notizkalenders die allerverschiedensten Far- 
bentöne auf einer belichteten und hervorgerufenen 
Bromsilbergelatine-Platte erzeugen. Es ist dabei 
noch besonders daran zu erinnern, dass für 
diesen Zweck fehlerhafte Platten mit Randschleier 
oder anderweitigem Schleier oder einer teil- 
weisen Belichtung fast ebenso gut verwendbar 
sind, wie die besten, und dass sie daher in 
vielen Fällen das bequemste Material zur Her- 
stellung solcher farbigen Scheiben bieten. 

Es liegt in der Natur dieser kombinierten 
Scheiben, dass sie nur da Anwendung finden 
können, wo sie nicht bis auf den Schmelzpunkt 
des Paraffins erhitzt werden. Bei Fenstern ist 
dies nie der Fall. Bei Laternen dagegen wird 
ein bedeutenderer Abstand von der Lichtquelle 
eine Notwendigkeit sein. Inwieweit sich dieser 
in dem gegebenen Falle zur Anwendung bringen 


lässt, kann man nicht allgemein sagen. Beim 
Entwickeln von Bromsilbergelatine-Papier aber, 
wo es sich meistens um eine Beleuchtung von 
oben handelt, wird der Vergrösserung der 
Laternen selten etwas im Wege stehen. 

Die schöne, allen Scheiben dieser Art eigen- 
tümliche Mattierung, die stets in der Verteilung 
des Farbstoffes selbst ihren Grund hat, kann 
für die Beurteilung der Bilder und für die 
Schonung der Augen im allgemeinen nur von 
grossem Vorteil sein. 

Ich möchte hier zugleich noch auf einen Um- 
stand aufmerksam machen, der meistens nicht 
berücksichtigt wird. Manche Lichtfilter lassen 


ultraviolettes Licht hindurch, welches durch die 
gewöhnlichen Untersuchungsmethoden vermittelst 
eines Spektroskopes nicht zu entdecken ist. Ich 
habe daher auch von jeher dafür plädiert, dass 
man sich nicht auf eine spektroskopische Unter- 
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suchung der Dunkelzimmerscheiben beschränken, 
sondern eine praktische Probe mit ihnen anstellen 
solle. Ergiebt sich bei dieser, dass die Scheiben, 
obwohl das Spektrum vollkommen unverdächtig 
fürs Auge ist, dennoch schleierndes Licht hin- 
durchlassen, so ist bei den Gelatineplatten ohne 
weiteres das Mittel zur Abhilfe gegeben. Man 
braucht die Schicht dann nur mit einer Lösung 
von saurem schwefelsauren Chinin zu impräg- 
nieren, um alles ultraviolette Licht unschädlich 
zu machen. Es wird dann nämlich innerhalb 
der Schicht durch Fluorescenz in blaues Licht 
verwandelt, welches seinerseits durch die Fär- 
bung der Schicht zurückgehalten wird. — Man 
kann sich statt des Chinins auch des Aeskulins 
bedienen, welches man erhält, wenn man einen 
wässerigen Auszug aus Rosskastanienrinde 
macht, den man wie die Chininlösung anwendet. 
Hierdurch wird das ultraviolette Licht in ein 
gelbgrünliches verwandelt, das gleichfalls infolge 
der Färbung verschwindet. 
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Die Kunst in der Portrátphotographie. 


Anatomie. 


Architektur des Kopfes und des Gesichtes. 


Die anatomische Beschreibung des Kopfes 
als Haupttráger der Individualitát ist mit der 
Darlegung der Knochen und Muskeln durchaus 
nicht abgethan. Während nämlich die Bildung 
des Gesamt-Knochengerüstes bei allen Menschen 
im wesentlichen die gleiche ist, so sehen wir 
in der Schädel- und vornehmlich in der äusseren 
Gesichtsbildung des Menschen so mannigfache 
Unterschiede, dass man in der That behaupten 
kann, dass trotz vorkommender Familienähnlich- 
keiten eine durchaus gleiche Bildung bei ver- 
schiedenen Individuen schlechterdings nicht vor- 
kommt. Es bleibt uns also die äussere Erscheinung, 
die Architektur des Kopfes, zu studieren. 

Dass auf die äussere Erscheinung der Auf- 
bau des Schädels am meisten bestimmend ein- 
wirkt, darf nicht wunder nehmen. Der Schädel 
kann infolge ungleicher Verhältnisse der ver- 
schiedenen Teile zu einander sehr verschiedene 
Bildungen aufweisen. Diese Verschiedenheit macht 
sich sowohl in den verschiedenen Altersstufen, 
als auch bei sonst gleichgearteten Individuen 
bemerklich. 

Zur Erläuterung unserer Betrachtungen mögen 
die beigegebenen Illustrationen mit Aufnahmen 
verschiedener Schädel als Hilfsmittel dienen. 
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Vergleichen wir die Schádel Fig. 1 bis 4, so 
fallt uns, abgesehen von der Grósse, die Ver- 
schiedenheit der Verhältnisse sofort in die 
Augen. — Fig. ı und ıa, der Schädel eines 
neugeborenen Kindes, weist vor allem eine ausser- 
ordentliche Entwicklung der das Gehirn um- 
schliessenden Schädeldecke im Verhältnis zur 
Grösse des gesamten Schádels auf. Ober- und 
Unterkiefer berühren sich direkt infolge des 
Fehlens der Zähne, wodurch der Kopf ver- 
breitert erscheint. Auch Fig. 2 und 2a, der 
Schädel eines siebenjährigen Kindes, zeigt noch 
die dem jugendlichen Alter so sehr charakte- 
ristische Form, hervorgerufen durch die voran- 
schreitende Entwicklung des Gehirns, während 
durch die inzwischen entstandenen Zähne der 
Kopf eine mehr längliche Form erhält. Es mag 
hier als Kuriosum auf die grosse Aehnlichkeit hin- 
gewiesen werden, welche zwischen dem Schädel 
vom neugeborenen Kinde und dem eines gleich- 
alterigen Orang-Utang besteht (Fig. 7 und 7a). 

Der Schädel des erwachsenen Menschen, 
Fig. 3 und 3a, zeigt die bedeutende Veränderung, 
welche inzwischen an demselben vor sich ge- 
gangen ist. Der Hinterkopf hat im Verhältnis 
wenig zugenommen, während die Knochen des 
Gesichts bedeutend gewachsen sind. 

Fig. 4 und ga, der Schädel eines Greises, hat 
wiederum wesentliche Veränderungen erlitten, und 
zwar zunächst durch 
das Fehlen der Zähne, 
welches wiederum ein 
Berühren von Ober- 
und” Unterkiefer, und 
somit eine Annáhe- 
rung an den Kinder- 
schädel bedingt. Es 
muss hierdurch auch 
ein  Vortreten des 
Kinns auftreten. Das 
Stirnbein tritt eben- 
falls im Alter mehr 
vor. Im allgemeinen 
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mússen wir also wiederum eine Verbreiterung 
des Gesichts konstatieren. Haben wir so in 
den verschiedenen Lebensaltern des Menschen 
ganz bedeutende Veránderungen in der Schádel- 
bildung, so sind ebenfalls unter gleichalterigen 
Menschen, wenn auch geringere, aber doch nicht 
minder wesentliche Unterschiede zu verzeichnen. 
Am frappantesten sind diese Verschiedenheiten 


bei den verschiedenen Menschenrassen. Fig. 6 
und 6a zeigen uns den Schädel eines Negers. 
Hierbei fällt uns vor allem das Zurücktreten 
der Stirn, sowie der geringe Umfang der Hirn- 
schale auf, dagegen sind die Backenknochen, 
sowie Kiefer und Zähne ganz hervorragend 
ausgebildet. Es lässt sich nicht leugnen, dass 
dieser Schädel, Fig. 6, eine unverkennbare Aehn- 
lichkeit mit den 


stellen, dass wir den Winkel messen, welcher 
gebildet wird durch die Profilform des Schädels 
zur Grundfläche des Unterkiefers. Dieser Winkel 
beträgt beim Europäer, Fig. 3a, zwischen 75 und 
80 Grad, beim Malaien, Fig. 5a, 60 bis 70 Grad, 
beim Neger, Fig. 6a, 50 bis 60 und beim aus- 
gewachsenen Orang-Utang ungefähr 45 Grad. 

Wir haben hier verschiedene Rassen und 
als Vergleich den Menschenaffen als Beispiel 
genommen, und zwar deshalb, um die Unter- 
schiede recht drastisch vor Augen zu führen. 
Die Unterschiede bei den einzelnen Individuen 
der gleichen Rasse sind weniger auffallend, 
nähern sich aber häufig stark den angeführten 
Beispielen. Es bedarf wohl kaum der Erwäh- 
nung, dass die Schädelform mit der Intelligenz 
und Bildungsstufe im engen Zusammenhange 
steht. 

Gleichwie beim Knochengerüst sind auch in 
der Muskulatur, sowie im äusseren Aufbau tief- 
greifende Unterschiede und ganz charakteristische 
Bildungen zu beobachten. 


Der ganze Hinterkopf bis zum Vorder- 
hauptsbein ist beim normalen Menschen vom 
Kopfhaar bedeckt. Dieser natürliche Kopf- 
schmuck ist schon an und für sich äusserst 
charakteristisch. Zart und seidenartig bei diesem, 
borstig oder kraus bei jenem, bildet das Haar 
eines der vorzüglichsten Unterscheidungsmerk- 
male eines Individuums, zumal zu der Ver- 


Schädeln in Fig. 8 
besitzt, welche 
jungen Orang- 
Utangs angehör- 
ten. Auch der 
Malaienschädel, 
Fig. 5 und 5a, 
nähert sich diesem 
Typus. 

Ein Vergleich 
lässt sich am 
besten in der 
Profilansicht, und 
zwar dadurch an- 


| 


schiedenheit in der Form noch die der Farbe 
hinzutritt. Vom tiefsten Schwarz des Orientalen 
finden wir alle Abstufungen über Dunkel- bis 
Kastanienbraun der lateinischen Völker, die 
feurigen Nuancen vom Rotblond, vom aschfarbigen 
bis zum hellsten Flachsblond der germanischen 
Rassen und dem blendenden Weiss des Albinos. 
Bei manchen fällt mit den Jahren das Haar aus, 
bei anderen macht die ursprüngliche Farbe im 
Alter dem Silberhaar Platz. Obwohl es manche 
Menschen giebt, welche den ganzen Haarboden 
bewegen können, während der grösste Teil der 
Menschen dies — trotz der dafür bei jedem 
Menschen vorhandenen Muskeln — nicht kann, 
dürfen wir diese Art Bewegung als für uns un- 
wesentlich, ganz übergehen. 

Die Stirn bewahrt infolge der äusserst 
dünnen Muskellage des Stirnrunzlers in ihrer 
äusseren Ansicht fast genau die Form des 
Schädels, bald flach und niedrig, bald hoch und 
gewölbt. Im Alter zeigen sich hier eine Reihe 
paralleler Falten. Die Höhe der Stirn hängt 
nicht selten mit dem Haaransatz zusammen, 
welcher sich hier und da bis fast in die Nähe 
der Augenbrauen hinzieht. Der Stirnmuskel 
bewirkt das Aufziehen der Augenbrauen und 
das weite Oeffnen des Auges, wobei die Stirne 
sich in Falten legt. An der Stirn unterscheiden 
wir oben deutlich links und rechts je eine Er- 
hebung, die Stirnhöcker, welche bei einer Beleuch- 
tung von seitlich die Träger hoher Lichteffekte 
sind. Ganz analoge Höcker bildet das Stirnbein 
am unteren Rande entlang den Augenbrauen. 

Die Augenbrauen trennen die Stirn von 
der Augengegend, an deren oberem Rande sie 
sich hinziehen. Ausser durch den Stirnmuskel 
werden dieselben durch den Pyramidenmuskel 
bewegt, welcher das Runzeln derselben bewirkt. 
Ihre Farbe ist in den meisten Fällen gleich der 
des Haupthaares. Die Farbe und besonders die 
Form der Brauen geben dem Gesicht ein ganz 
eigenes Gepräge. Zuweilen kaum angedeutet 
sind dieselben bei anderen Menschen voll und 
buschig, bilden zuweilen eine fast gerade, dann 
wieder eine ausgesprochene Bogenlinie und be- 
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rúhren sich nicht selten auf der Nase, so dass 
eine ununterbrochene Linie entsteht 

Das Auge, dieses wunderbare Organ 
des Gesichtssinnes, erfordert ein aufmerksames 
Studium. Begrenzt ist dasselbe von den Lidern, 
welche ihrerseits von den Wimpern umsäumt 
sind. Letztere, gewöhnlich in der Farbe der 
Haare, beschatten das Auge und sind je nach 
Länge und Dichte ausserordentlich verschieden. 
Das Auge selbst, schr mannigfach in der Grösse, 
kann mehr oder weniger tief in den Augenhöhlen 
liegen, die Augenöffnung kann mehr oder weniger 
gross, oval oder mandelförmig sein. Wir unter- 
scheiden am Auge die äussere Decke, Hornhaut 
genannt, zum grössten Teile weiss mit einem 
kreisrunden, glasklaren Mittelteil. Hinter dieser 
glasklaren Hornhaut befindet sich eine farbige 
Haut, die Regenbogenhaut, welche in der Mitte 
eine Oeffnung, die Pupille, besitzt. Diese Regen- 
bogenhaut oder Iris besitzt die Fähigkeit, sich 
derartig zu bewegen, dass die Oeffnung kleiner 
oder grösser wird. Diese Bewegung geschieht 
allerdings nicht willkürlich, sondern ist „von 
äusseren Lichteindrücken abhängig. Im hellen 
Licht schliesst sich die Iris fast ganz, und die 
Pupille wird dadurch sehr klein, Fig. 10, im 
gedämpften Licht óffnet sie sich weiter, Fig. 11, 
und ist in der Dunkelheit weit geöffnet (daher 
die unnatürlich grossen Augen bei Blitzlichtauf- 
nahmen, da die Iris bei dem schnellen Blitz nicht 
Zeit hatte, sich wieder zusammenzuziehen). Die 
Pupille ist also weiter nichts als eine optische 
Blendenöffnung für die dahinterliegende Linse. 
Die Regenbogenhaut, so genannt wegen ihrer 
mannigfachen Färbung in Blau, Grau und Braun, 
bildet die Blende. Die Lichtempfindlichkeit der 
Iris ist nicht bei allen Menschen die gleiche, es 
können daher manche Menschen in hellem Raume 
sich aufhalten, ja zum Licht hinblicken, ohne 
dass sich die Pupille gar zu sehr verkleinert, 
während dies bei anderen Personen schon bei 
mässig hellem Lichte der Fall ist. Die Farbe 
der Iris, besonders das helle Blau, bietet dem 
Photographen wegen ihr hohen Blauempfind- 
lichkeit manche Schwierigkeiten. Unter Um- 
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ständen füllt sich das Auge mit Thränen, welch 
letztere den Thränendrüsen entquillen und durch 
den Thränenkanal, welcher am unteren Augenlid 
in Form einer feinen Oeffnung sichtbar ist, dem 
Auge zugeführt werden. Die normalen Augen 
stehen derartig, dass die Sehachsen sich zu- 
einander neigen können, und zwar geschieht dies 
unwillkürlich je nach der Entfernung des an- 
geschauten Gegenstandes. Befindet sich dieser 
Gegenstand schr nahe, so tritt Schielen ein. Im 
übrigen machen beide Augen ihre Bewegungen 
zu gleicher Zeit und genau gleich. 

Die Nase, als die hervortretendste Partie des 
Gesichtes, ist für uns von grosser Bedeutung. 
Wir unterscheiden daran den Nasenrücken und 
die Nasenflügel. Beide haben vielfach verschiedene 
Gestaltung. Beim kleinen Kinde ist die Nase 
meist kurz und aufgestülpt und erst im reiferen 
Alter bildet sich die charakteristische Form. 
Die Form der Nase bestimmt nun grossenteils 
den Charakter des 

Gesichtsprofils. 
Bedingt ist die- 
selbe auch durch 

die Form des 

Nasenknorpels. 
Letzterer, als Fort- 
setzung des kurzen 
Nasenbeines, ver- 
schwindet fürunser 
Auge fast ganz, bei 
der aufgestülpten 
Nase kommt er da- 
gegen um so mehr 
zum Vorschein, je 
mehr die Nase ge- 
bogen ist, je mehr 
die Haut sich straff 
um Nasenbein und 
Knorpel spannt. 


Nasenbein und Knorpel sind gewöhn- 
lich der Sitz des höchsten Lichtes, 
welches die Gesichtshaut aufweist, 
was manchen Retoucheur veranlasst, 
ein noch höheres Licht hinaufzusetzen, 
meist ohne vernünftigen Grund, oft 
auch ohne die geringste Kenntnis, wie 
eine Nase überhaupt beschaffen ist, und 
ohne zu bedenken, dass keine Nase der 
nächsten gleichgeformt ist. Die auf- 
fallende Charakteristik der Nasen be- 
ruht sowohl auf ihrer eigenen Form 
als auch in der Grösse des Winkels, 
welche der Nasenvorsprung mit dem 
Gesicht, Kinn einerseits, Stirn ander- 
seits bildet. 

Die Wangen sind in ihrer äusseren 
Form abhängig sowohl von der Ge- 
staltung des Jochbeines, als auch von 
dem körperlichen Fettreichtum des In- 
dividuums. Starke Rundung der Wangen ver- 
breitert das Gesicht. An ihrer oberen Grenze, 
unterhalb des Auges, befinden sich die Thränen- 
säcke, welche sich schon bald im reiferen 
Alter mit Falten bedecken, gleichwie in der 
Schläfengegend die von mánniglich gehassten 
Krähenfüsse. Die Farbe der Wangen wechselt 
mit den Affekten und ist auch individuell ver- 
schieden. Beim Lachen, sowie schon beim 
freundlichen Gesicht, ziehen sich breite Falten 
von den Nasenflügeln zum Mund herab, hervor- 
gebracht durch den Ringmuskel des Mundes. 

Die Oberlippe, beim Manne — manchmal 
auch bei Damen -— vom Schnurrbart bedeckt, 
ist bei einzelnen Individuen so kurz, dass sie 
die oberen Zähne nicht oder nur mit Anstrengung 
ganz deckt. 

Der Mund, bestehend aus dem Lippenpaar, 
weist die mannigfachsten Bildungen auf, sowohl 
in Form als in Farbe. Bald breit und schmal, 
bald eng und voll, 
bald kirschrot, bald 
bleich, so vielge- 
staltig ist er in 
Farbe und Form, 
dass eine Schön- 
heitsnorm über- 
haupt nicht auf- 
zustellen ist. Für 
uns ist am wich- 
tigsten seine Mit- 

wirkung beim 


Lächeln und 
Lachen, welche 
allerdings seine 


Breite beträchtlich 
vergrössern, dabei 
aber dem Gesicht 
denschönsten Aus- 


des pul- 


druck 


ree | 


sierenden Lebens und der Freude wiederzugeben 
vermögen. 

An den Mund schliesst sich direkt das Kinn, 
welches durch zierliche Gestaltung den Abschluss 
des Gesichtes in einer einheitliehen Ovalform 
unterstützt. 

Die Kinnbacken sind je nach der Kon- 
stitution des Einzelnen rundlich oder scharf ab- 
gegrenzt, dasselbe gilt vom Kinn. Beide sind 
beim Manne vom Bartwuchs bedeckt. Ihre Be- 
wegung ist das Kauen. Der Kaumuskel tritt 
aber auch schon beim festen Aufeinanderpressen 
der Zähne stark heraus. 

Die Ohrmuschel steht bei jungen Leuten 
manchmal übermässig weit vom Kopfe weg. 
Kleine, zierlich geformte Ohrmuscheln sind meist 
ein Attribut des weiblichen Geschlechts, und wo 
nicht vorhanden, werden sie gewöhnlich geschickt 
verdeckt. 

Unser letztes Wort gilt den Zähnen. Zwar 
sind nur die vorderen, sogenannten Schneide- 
zähne, und auch diese nur beim Lachen, sicht- 
bar, hingegen hat das Fehlen der Backenzähne 
grossen Einfluss auf die äussere Form der 
Wangen, welche dadurch einfallen. Kleine perlen- 
artige und regelmässige Zähne sind eine Zierde 
des Gesichts. 

Eigentümliche Veränderungen des Gesichtes 
gehen mit zunehmendem Alter vor sich. 

Zunächst tritt das Stirnbein bei älteren Per- 
sonen weiter vor (Fig. 4a). Diese Veränderung ist 
es, welche einen grossen Teil der Eigentümlichkeit 
des Greisenkopfes bedingt. Dann nutzen sich 
die Zähne von Jahr zu Jahr mehr ab und ver- 
ursachen ein Zusammendrängen der Lippen, 
somit das Nähern der Nase zum Kinn. Letzteres 
muss aus dem gleichen Grunde mehr hervor- 
treten, da die Lage des Unterkiefers sich gleich 
bleibt. Der Mund wird infolgedessen in die 
Breite gezogen, und die zusammengeschobene 
Haut bildet die Vertiefung und Vergrösserung 
des Mundwinkels. 


[ES en 
E a A 


2 


DAS mE DES RO POCAS ER 


Gebr. AO St. Fiden. 


Die durch rege Muskelthátigkeit und die 
Fettpolster in der Jugend gespannte und er- 
weiterte Gesichtshaut legt sich beim Erschlaffen 
der ersteren und Verschwinden der letzteren in 
Falten und Runzeln, und wie die Haut ihre 
Fettteile verliert, gewinnt sie mehr und mehr 
ein lederartiges Aussehen. Bei dem Ausfallen 
der Zähne tritt natürlich die beim Abnutzen 
derselben erwähnte Veränderung in höherem 
Masse auf. 


Gebr. Taeschler - St. Fiden. 
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Kopierpapiere mit Pflanzeneiweiss 
als Träger der liehtempfindliehen Substanz. 


Von E Valenta. 


. ls Träger des lichtempfindlichen 
Silbersalzes bei Herstellung 
photographischer Bildschich- 
ten dienten bis vor kurzer Zeit 
gewisse organische Substan- 
zen, unter denen das Eiweiss, 
die Gelatine und das Kollodium eine weitver- 
breitete Anwendung fanden. Mit Hilfe aller 
drei lassen sich photographische Platten und 
Kopierpapiere herstellen, nur ist es bisher nicht 
möglich gewesen, mittels des gewöhnlichen 
Eiweisses eine für den Auskopierprozess be- 
stimmte Emulsion zu bereiten. Jede solche 
Emulsion muss nämlich einen Ueberschuss an 
löslichem Silbersalz enthalten, wenn die damit 
hergestellten Kopierpapiere kräftig und brillant 
arbeiten sollen; ein solcher Ueberschuss ist aber 
in einer Albuminemulsion nicht anwendbar, da 
er sofort ein Koagulieren des Eiweisses zur Folge 
haben würde. Die Eiweiss-Kopierpapiere werden 
daher in der Weise hergestellt, dass man ge- 
eignetes Papier mit einer Eiweissschicht über- 
zieht, welche das Chlorid enthält und dann durch 
Schwimmenlassen auf zehnprozentiger Silber- 
nitratlösung sensibilisiert, wodurch Chlorsilber 
entsteht und gleichzeitig durch den Einfluss des 
überschüssigen Silbernitrates das Eiweiss unlös- 
lich wird. Das in der Weise erzeugte Kopier- 
papier, das „Albuminpapier“, erfordert gegenüber 
den meisten Sorten von Emulsions-Kopierpapieren 
des Handels (Aristo- und Celloidinpapiere) ziemlich 
kontrastreiche, gut gedeckte Negative, giebt aber, 
da es eine umfangreichere Gradationsskala be- 
sitzt (18 bis 20 gegen 14 bis 17 Grad bei der 
Mehrzahl von Emulsions-Kopierpapieren), auch 
eine grössere Anzahl von Tonabstufungen wieder, 
und erfreut sich aus diesem Grunde, sowie 
wegen seines angenehmen Tones und seiner 
geringen Neigung, durch Abscheuern der Ober- 
fläche Schaden zu nehmen, bei den praktischen 
Photographen grosser Sympathieen. 

Unter den Emulsions-Kopierpapieren hat sich 
das Celloidinpapier die weiteste Verbreitung 
erworben. Es ist so recht das Kopierpapier für 
den Amateurphotographen par excellence, indem 
es vermöge seiner kurzen Gradation mit ver- 
hältnismässig flauen Negativen noch brillante 
Bilder liefert, welche im Blei- Tonfixierbade mit 
und ohne Gold sehr schöne warme, purpur- 
violettschwarze Töne annehmen. Die Kopieen 
können nach dem Waschen zwischen Fliess- 
papier getrocknet und auch übereinander gelegt 
werden, ohne Schaden zu leiden, was beim ge- 
wöhnlichen Gelatine-Emulsionspapier nicht der 
Fall ist u. s. w. 


Nachdruck verboten. 


Den Fachphotographen andererseits wieder 
lockt der Umstand, dass diese Kopierpapiere 
gegenüber Albuminpapier sehr empfindlich sind, 
dass ihm daher bei deren Verwendung, besonders 
im Winter, die Arbeit sehr erleichtert wird und 
er den Anforderungen des Publikums um baldige 
Lieferung der Bilder auch bei schlechtem Lichte 
leichter nachzukommen im stande ist, als dies 
bei Benutzung von Albuminpapier der Fall wäre. 
Dies mag Hauptgrund dafür sein, dass in 
mehreren grossen Wiener Ateliers heute mit 


Celloidinpapier gearbeitet wird, und zwar sowohl. 


mit glänzendem, als auch mit Mattcelloidinpapier, 
welches letztere, bei richtiger Behandlung, einen 
guten Ersatz für Platinpapier darbietet. 

Die Nachteile des Glanzcelloidinpapiers sind 
aber dabei doch solche, dass sie einer all- 
gemeinen Verwendung desselben in den Ateliers 
der praktischen Photographen sehr hinderlich 
im Wege stehen; es macht sich hier insbesondere 
der Umstand geltend, dass die Bilder auf 
Celloidinpapier sich schlecht retouchieren lassen, 
und dass deren Schicht gegenüber dem Ab- 
scheuern nur sehr wenig Widerstand zu leisten 
vermag. 
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Das Albuminpapier zeigt diese Nachteile 
nicht, und Emulsionen mit Eieralbumin müssten 
jedenfalls ein ideales Kopierpapier geben; leider 
sind solche Emulsionen aus den bereits an- 
gegebenen Gründen nicht herstellbar. 

Ausser dem Eieralbumin sind aber noch eine 
ziemliche Anzahl von Albuminkörpern bekannt, 
deren chemisches Verhalten oft ein recht ver- 
schiedenes ist. 

Die Herren Dr. Jolles und Lilienfeld 
in Wien suchten unter den vielen Eiweiss- 
körpern solche, welche die Eigenschaft, mit über- 
schüssigem Silbernitrat zu koagulieren, nicht 
haben, und fanden für ihre Zwecke verwend- 
bare Eiweisskörper in der Gruppe der Nukleo- 
proteide, einer grossen Klasse von Eiweiss- 
körpern, welcher zahlreiche Verbindungen an- 
gehören. Die genannten Herren benutzen 
speziell Pflanzeneiweiss, welches sie aus Mais, 
Weizen u. s. w. herstellen, und zwar scheint es 
Glutenfibrin zu sein, das von ihnen ver- 
wendet wird, da von diesem Körper bekannt 
ist, dass er sich in kaltem Alkohol von 80 bis 
go Prozent ziemlich leicht löst, und dass 
diese Lösung, auf einer Glasplatte 
verdunstet, das Fibrin in Form einer 
dünnen, glänzenden, biegsamen Haut 
hinterlässt’). 

Die Emulsionen, welche mit diesen Körpern 
ganz in der Art der Celloïdinpapier -Emulsion 
hergestellt werden), sind alkoholischer Natur 
und geben, mit der Giessmaschine auf Baryt- 
papier aufgegossen, sehr gleichmässige und nach 
dem Trocknen hart werdende Schichten, welche 
je nach der Stärke derselben Hochglanz oder 
jenen eigentümlichen, etwas matten Glanz auf- 
weisen, der dem Albuminpapier eigentümlich ist. 
Die an der k. k. Graphischen Lehr- und Ver- 
suchsanstalt in Wien durchgeführte Prüfung dieser 
Papiere, welche von der Firma Dr. Jolles, 
Lilienfeld & Comp. unter dem Namen 
„Protalbinpapier“ in den Handel gebracht 
worden sind, zeigte, dass die Schicht eine 
sehr bedeutende Widerstandsfähigkeit gegen 
das Scheuern, und dabei in ihren sonstigen 
physikalischen Eigenschaften die Vorteile der 
Kollodionschichten unserer Celloidinpapiere be- 
sitzt. Die Empfindlichkeit des Protalbinpapiers 
ist ıl/,mal so gross, als jene von frisch ge- 
silbertem Albuminpapier. Die Gradation beträgt 
15 bis 16 Grad, entspricht also ebenfalls jener 
Gradation, welche den meisten Handelssorten von 
Chlorsilber-Emulsions-Kopierpapieren zukommt. 


Die Kopieen haben eine rötlichbraune Farbe 
und zeigen keinerlei Neigung zur Bildung von 


1) Beilstein, Handb. d org. Chemie, II. Aufl, 
III. Bd. S. 1269. 


2) Siehe meinen Aufsatz „Ueber Celloidin- 
papier“ in dieser Zeitschrift 1896, S. 7 u. f. 


C. Ruf- Mannheim. 


Bronzetönen in den tiefsten Schatten, wie dies bei 
Celloidinpapieren häufig der Fall zu sein pflegt. 
Die Kopien lassen sich sowohl in getrennten 
Ton- und Fixierbädern, als im Tonfixierbade 
fertig stellen. Man erhält mit Rhodangold-Ton- 
bädern purpurviolettschwarze bis fast schwarze 
Töne, und es empfehlen die Fabrikanten zu 
diesem Zwecke ein Rhodangold-Tonbad mit 
Schlämmkreidezusatz (12 g Ammoniumrhodanid, 
1500 ccm Wasser, ı g braunes Goldchlorid in 
500 ccm Wasser gelöst, 12 Stunden stehen 
lassen, dann 50 g Schlämmkreide zufügen und 
schütteln, vor dem Gebrauche wird filtriert und 
das gebrauchte Bad in die Vorratsflasche zurück- 
gegossen), sowie das von Bühler zuerst an- 
gegebene  Goldrhodanür- Tonbad mit Chlor- 
strontium 1), welches fast schwarze Töne bei 
genügend langer Dauer des Tonungsprozesses zu 
geben vermag. : 

Das Protalbinpapier tont aber auch in neutralen 
und alkalischen Tonbädern, und erhält man die 
besten Resultate mit schwach alkalischen Gold- 
tonbädern von bestimmter Zusammensetzung, 


1) Siehe E.Valenta, Die Behandlung der für den 
Auskopierprozess bestimmten Chlorsilber-Emulsions- 
papiere, Verlag von Wilhelm Knapp, Halle a.S., 


1896, S. 41. 
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indem man es dabei in der Hand hat, Bilder mit 
schönen, den Albuminpapierkopieen ähnlichen 
Tönen oder bei langer Dauer der Einwirkung 
purpurbraune dunkle Töne zu erzielen, wobei 
zu bemerken ist, dass diese Bäder sparsam 
arbeiten, während Rhodangold-Tonbáder stets 
mehr Gold erfordern. 

Stark alkalische Bäder verträgt das Protalbin- 
papier nicht, die Oberfläche der Schicht wird 
von solchen Bädern angegriffen und es zeigen 
sich beim Auswaschen nach dem Fixieren dann 
kleine Blasen. 

Sehr leicht und gleichmässig tonen Kopieen 
auf diesem Papiere in Tonfixierbädern, dabei 
habe ich die Bemerkung gemacht, dass in 
Tonfixierbädern ohne Goldgehalt, welche Blei 
enthalten, diese Papiere nur sehr schlecht tonen, 
während bekanntlich Celloidinpapiere in solchen 
Tonfixierbädern sehr leicht tonen. Ich betrachte 
diesen Umstand durchaus nicht als Nachteil, 
sondern eher als Vorteil des Protalbinpapieres. 
Man ist wenigstens sicher, keine in goldfreien 
Blei-Tonfiixierbädern getonten Drucke vor sich zu 
haben, wenn zum Kopieren der Aufnahmen 
Protalbinpapier verwendet wird. 

Sowohl bei Benutzung von getrennten Bädern, 
als auch bei derjenigen von Tonfixierbädern ist 
ein sehr gründliches Auswássern der Kopieen, 
um alle freien Säuren zu entfernen, zu empfehlen. 
Bei Benutzung des Tonfixierbades erwies es 


. lösung unter Ver- 


sich gut, demselben 
Schlämmkreide zu- 
zusetzen, und lie- 
ferte das von mir 
seiner Zeit empfoh- 
lene einfache Ton- 
fixierbad mit diesem 
Zusatz zur Vorrats- 


wendung  neutraler 

Goldsalzlósung sehr 
schöne purpur- 

violette Töne. 

Die fixierten, und 
gut gewaschenen Bil- 
der können zwischen 
Filtrierpapier abge- 
presst und feucht auf 
Karton in der ge- 
wöhnlichen Weise mit Kleister aufgezogen werden. 
Die Schichtist unlöslich in Wasser und Alkohol- 
äther und unterliegt auch, soweit unsere Be- 
obachtungen reichen (4 bis 6 Wochen), keiner 
Veränderung in höherem Masse, als dies bei 
Aristokopieen u. s. w. der Fall ist. 

Das Protalbinpapier führt sich demzufolge 
gut ein, und es ist zu hoffen, dass dasselbe bei 
den guten Eigenschaften, welche es besitzt, 
seinen Weg in die Ateliers der praktischen 
Photographen nehmen wird. 


CUPS om Pietzner -Wien. 


Gebr. Taeschler - St. Fiden. 
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Der direkte und kombinierte autotypisehe Farbendruek. 


Von Friedrich Hesse. 


Durch die ausserordentlich hohe Vervoll- 
kommnung, welche dieautotypischeReproduktions- 
technik in den letzten Jahren, namentlich durch 
das sogen. amerikanische Emailverfahren auf 
Kupfer und in modifizierter Weise auf Zink, 
Messing, Aluminium, ja sogar auf Stein 
erlangte, steht sie heute, wenn es sich um eine 
monochrome Wiedergabe bildlicher Darstellungen 
handelt, unter den gebräuchlichsten populärsten 
Vervielfältigungsmethoden ohnegleichen da, und 
zwar nicht nur in quantitativer Beziehung, wenn 
sie nämlich dem Buchdruck dienstbar gemacht 
wird, sondern auch in qualitativer. Die Leistungen, 
welche mit dieser Technik in den letzten Jahren 
zu Tage gefördert wurden, sind ja allgemein 
bekannt, und wir finden ihre Produkte nicht 
nur in gewöhnlichen, den Bedürfnissen des 
industriellen Lebens, der Wissenschaft und Kunst 
dienenden Werken und Zeitschriften aller Art, 
sondern auch in Prachtwerken ersten Ranges, 
neben Holzschnitt, Kupfer-, Stein- und Licht- 
druck. Gerade für derlei Erscheinungen ist sie 
in gewissen Fällen sozusagen unentbehrlich ge- 
worden, denn so wie eine künstlerisch aus- 
geführte Federzeichnung — vorausgesetzt, dass 
von Seite des Künstlers die Bedingungen, welche 
diese Reproduktionstechnik anlässlich der An- 
fertigung der Originalzeichnung erfordert, ein- 
gehalten wurden — auf keine andere Weise 
und in keiner anderen Reproduktionsart besser 
und nebenbei auch billiger zur Herstellung ge- 
langen kann, als mittels Photolithographie, bezw. 
Photozinkographie, ist auch eine in Halbtonmanier 
mit Tusche und Pinsel, Kohle, Kreide oder Blei- 
stift, in lichteren und dunkleren Flächen aus- 
geführte Originalzeichnung oder eine photo- 
graphische Naturaufnahme u. s. w. im Wege der 
autotypischen Zerlegung wiederzugeben, und 
können, wie gesagt, auch hier, wenn Künstler 
und Reproduktionstechniker ıhr Bestes leisten, 
Resultate erzielt werden, welche den höchsten 
Anforderungen entsprechen. 


Nachdruck verbolen. 


Die autotypische Reproduktionstechnik wurde 
aber auch, abgesehen von der monochromen 
Darstellungsweise, schon von allem Anfange an, 
sobald man sich nämlich über ihren Wert einiger- 
massen im klaren war, in mehr oder weniger 
glücklicher Weise dem Farbendruck, und 
zwar hauptsächlich dem typographischen, 
dienstbar gemacht. Das Arbeitsfeld, welches sie 
sich als farbiges Illustrationsmittel, d. h. als 
sogenannter direkter und kombinierter auto- 
typischer Farbendruck, sowie in júngster Zeit 
als Dreifarbendruck zu erringen wusste, ist 
ein sehr bedeutendes, ja es kann angenommen 
werden, dass, abgesehen von wenigen minder 
bemerkenswerten Ausnahmen, der typographische 
Farbendruck seine Entwicklung, zum mindesten 
aber seine heutige Ausdehnung, überhaupt der 
Autotypie verdankt. 

Wenn wir nun eingangs auf die hohe Ver- 
vollkommnung, welche diese Technik durch die 
direkten Kopierverfahren, resp. den amerikanischen 
Emailprozess und die damit zu erzielenden, künst- 
lerisch vollendeten, bisweilen den höchsten An- 
forderungen entsprechenden Resultate als mono- 
chromes lllustrationsmittel verwiesen haben, so 
kann dies derzeit leider noch nicht in gleichem 
Masse geschehen, sobald es sich um auto- 
typische Farbendrucke handelt, ins- 
besondere aber um direkte, indem diese 
zumeist Durchschnittsleistungen repräsentieren, 
seltener jedoch Arbeiten, welche von künstle- 
rischer Seite einer kritischen Betrachtung Stand 
halten. Obzwar trotzdem eine sich stetig 
steigernde Anwendung dieser Technik und viel- 
fache Verbreitung ihrer Erzeugnisse konstatiert 
werden muss, so ist diese Thatsache doch einzig 
und allein auf die billige und rasche Her- 
stellungsweise derartiger Druckplatten- zurück- 
zuführen. Jeder Graphiker wird aber, wenn er 
einmal in die Lage kommt, etwas besonders 
Gediegenes in Farbendruck zu schaffen, mit 
diversen anderen, auf photographischer Grund- 
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Fig. t. 


(Schema der autotypischen Kornbildung.) 


lage beruhenden Verfahren sein Ziel zu erreichen 
suchen, und erst in zweiter oder dritter Linie 
den autotypischen Plattendruck und dann nur 
in Kombination mit der Lithographie, der 
Autographie u. s. w. in Betracht ziehen. 

Eines darf jedoch, und zwar zur Ehre der 
autotypischen Reproduktionstechnik, nicht un- 
erwähnt bleiben, nämlich dass erst durch ihre 
Anwendung der typographische Farbendruck zu 
den auf photographischer Grundlage basierenden 
Verfahren zählt, während es bis dahin doch zu- 
meist nur mechanische Erzeugnisse waren, welche 
der Buchdruckpresse ihre Entstehung verdankten, 


be 2. 
(Autotypische Reproduktion nach einer  Albuminkopie.) 


[Heft 1. 


die, wenn sie auch noch so sorg- 
fáltig und gewissenhaft hergestellt 
wurden, immerhin als mehr oder 
weniger mittelmässig bezeichnet wer- 
den mussten. 

Einen ähnlichen Entwicklungs- 
gang, wie der des typographischen 
Farbendruckes ist, hatte übrigens 
auch die über so reiche Mittel ver- 
fügende Lithographie durchzumachen, 
welche schon in den ersten Jahrzehnten 
ihres Bestandes im Schwarzdruck das 
Höchste leistete, während sie im 
Farbendruck seit nicht gar langer Zeit, 
nämlich ebenfalls erst, nachdem ihr 
die Photographie dienstbar gemacht wurde, an 
künstlerischer Bedeutung gewann. Wenn aber 
auch der autotypische Farbendruck nicht in die 
erste Reihe der auf eine photographische Unter- 
stützung basierenden Verfahren zu stehen kommt, 
indem der Gesamteindruck der in Rede stehenden 
Erzeugnisse durch die streng lineare Zer- 
teilung der Halbtöne ein mehr oder minder 
harter, roher genannt werden muss, so bleibt 
ihnen doch durch die Photographie bis zu 
einem gewissen Grade die Charakteristik des 
Originales gewahrt, was eben bisher im Farben- 
Buchdruck auf keine andere Art und durch keine 


Fig. a 


(Teilstück aus Fig. 2 in vielfacher Vergrösserung.) 
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anderen Mittel bewerkstelligt werden konnte. 
Die Autotypie ist daher für die Chromotypographie 
dasjenige, was der Lichtdruck für die Chromo- 
lithographie ist. Wenn die vollendetsten Er- 
zeugnisse der farbigen Reproduktionstechnik auf 
lithographischem Wege einer Kombination der 
Lithographie, bezw. des Steindruckes mit dem 
Lichtdrucke ihre Entstehung verdanken, so ist 
cs bei dem typographischen Farbendruck die 
Autotypie, welche hier die Stelle des Licht- 
druckes vertritt, resp. womit die photographische 
Treue der Reproduktion gewahrt wird, und 
welche bei praktischer Verwertung immerhin 
sehr hübsche Resultate ergiebt. Der Grund, 
warum aber so wenig gediegene Leistungen nach 
dieser Richtung zu stande kommen, liegt zumeist 
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scheinen, bis sie sich in den tiefsten Stellen 
endlich schliessen und schwarze Fláchen ergeben. 

Fig. 1 zeigt in schematischer Darstellung eine 
Skala der autotypischen Halbtonzerlegung in 
acht Stufen, deren es bei einem tonreichen Objekt 
selbstverstándlich etwa 20 bis 30 und noch 
mehr giebt. 

Diese Regelmássigkeit der Halbtonbildung 
des autotypischen Druckkomplexes, welche sich 
sozusagen fast mit mathematischer Genauig- 
keit vollzieht, hat nun schon vielfach Anstoss 
gegeben, namentlich kúnstlerischerseits, aber 
im Laufe der Zeit hat man sich schliesslich 
daran gewöhnt, da sich unterdessen auch der 
Prozess vervollkommnet hat und die Zerleguug 
des Originales mit ausserordentlich feinen Netzen 
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Fig. 7. 


in der nicht sehr geschickten Anwendung und 
Ausnutzung der autotypischen Platten. 

Bevor wir uns jedoch mit den mehr oder 
minder vorteilhaften Anwendungsweisen der auto- 
typischen Farbendruckverfahren befassen wollen, 
erscheint es zunächst nötig, auf die autotypische 
Zerlegung selbst, resp. das Wesen derselben, 
etwas nàher einzugehen. Eine nach einer Zeich- 
nung, Photographie, einem Gemälde oder 
sonstigen Originale hergestellte Reproduktion, 
sei es nun ein Abdruck von einem Hochdruck- 
cliche oder einer Steinübertragung, wird, wenn 
wir denselben mit einer scharfen Lupe unter- 
suchen, stets aus ganz regelmässigen runden 
oder viereckigen schwarzen, bezw. runden oder 
viereckigen weissen grösseren und kleineren 
Punkten bestehen. Sowohl in den zartesten 
Halbtönen, als auch in den kräftigsten Schatten 
werden diese Punkte immer regelmässig er- 


Fig. 9. 


(Rastern) vor sich gehen kann, so dass mitunter 
diese glcichmissig punktierten Töne gar nicht 
störend wirken, hauptsächlich aber, weil man 
bis heute kein anderes, so sicher und verläss- 
lich arbeitendes Verfahren kennt. 

Fig. 2 zeigt eine gewöhnliche, nach einer 
photographischen Albuminkopie hergestellte auto- 
typische Reproduktion ohne jedwede Negativ- 
und Positivretouche und Fig. 3 ein Teilstück 
derselben in vierfacher Vergrösserung, aus 
welchem die schon erwähnte ungemein genaue 
Durchbildung der Kornverhältnisse des auto- 
typischen Druckkomplexes, bezw. der zartesten 
Halbtöne bis zu den tiefsten Schattenpartieen, 
zu entnchmen ist. 

Die Regelmässigkeit der autotypischen Halb- 
tonerzeugung bildet aber auch einen Haupt 
übelstand dieses Prozesses bei der Herstellung 
farbiger, aus mehreren Platten bestehender 
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Druck-Erzeugnisse. Denn durch das Ueber- 
einanderdrucken zweier oder mehrerer auto- 
typischer Druckkomplexe — was eben in der 
Farbendrucktechnik unerlässlich ist — entstehen 


gleichmässige dessinartige, sternchen- 
und rosettenförmige Gebilde, welche, wenn 
die betreffenden Platten mit halbwegs kräf- 
tigen Farben gedruckt werden, derartigen 
Druckobjekten ein sehr unschönes, rohes, 
nichts weniger als künstlerisches Aussehen 
verleihen. Dieser Uebelstand steigert sich 
selbstverstandlich, je mehr autotypische 
Platten bei einem Objekte zur Verwen- 
dung kommen und schwindet, sobald man 
die Autotypie mit irgend einem anderen 
Verfahren, welches auf einer unregel- 
mässigen Kornbildung beruht, in Verbin- 
dung bringt: beispielsweise mit der litho- 
graphischen Kreide- und Kornpapier- 
Zeichnung, oder eventuell auch mit der 
Feder- und Punktiermanier. 

Fig. 4 zeigt in vielfacher Vergrösserung 
ein Stück eines gleichmässigen mittleren 
autotypischen Tones und Fig. 5 bis 9 
zweifache Uebereinanderlegungen dieses 
Tones unter verschiedenen Winkelstel- 
lungen, und zwar schneiden sich die Punkt- 
reihen 


bei Fig. 5 unter einem Winkel von 100, 


» » 6 » » ” » 20 % 
» » 7 » » » ” 30 e 
” ” 8 ” ” ” » 40 9 und 
s od 9. s > j „ 45°. 


Die Figuren ro bis 13 zeigen dagegen drei- 
fache Uebereinanderlegungen desselben Tones, 
und zwar schneiden sich hier die Punktreihen 

bei Fig. ro unter einem Winkel von rou. 500, 


» n II, » » » 22U.45 E 
» » 12, » » » 30u.40° und 
” » 13 » n » y 2OU. 30 0 


In allen neun Stadien sind die in Rede 
stehenden dessinartigen Gebilde, welche unter 
gewissen Voraussetzungen, d. h. wenn zwei oder 
mehrere solcher Platten in ausgesprochenen 
Farben aufeinander gedruckt werden, unver- 
meidlich sind, wahrnehmbar. Fig. 14 zeigt 
übrigens noch ein der Praxis entnommenes Bei- 
spiel, resp. ein Stück eines bekannten Dreifarben- 
Buchdruckes von der Prager Firma Husnik 
& Häusler; in diesem Objekte schneiden sich die 
Punktreihen des roten und blauen Tones unter 
einem Winkel von 45 Grad (der in Fig. 9 ge- 
brachten Darstellung entsprechend) während jene 
der gelben Platte nicht sichtbar sind. 

(Fortsetzung folgt.) 


A Werner - Dublin. 


Ueber Dreifarbendruek. 


Von Graf Vittorio Turati, Mailand. 


Trotz der zahlreichen Publikationen der Vor- 
jahre auf dem Gebiete des Dreifarbendruckes 
müssen wir diesen Prozess noch immer zu den 
wenig gekannten und praktisch schwierig durch- 
führbaren Reproduktionsverfahren zählen. 

Viele der Publikationen tragen offenbar den 
Stempel rein theoretischer Geburt, und das 
Wenige, was bisher direkt aus der Werkstatt 
des Praktikers herausging, erfordert Leser, die 
— wie bei politischen Blättern — zwischen den 
Zeilen zu lesen verstehen. Es spricht aus diesen 
Zeilen meist Geheimniskrämerei, Konkurrenzfurcht 
und Reklame, und die Unkenntnis prunkt oft in 
einem schimmernden theoretischen Mántelchen. 

Erst in neuerer Zeit haben auch Praktiker 
ihre Ansichten und Erfahrungen dem Allgemein- 
interesse preisgegeben, was sehr zu loben ist, 
wenn auch zuweilen diese Ansichten zu Polemiken 
Anlass geben könnten |). 

Wenn Verfasser heute einiges aus seinen 
Erfahrungen veröffentlicht, so geschieht dies 
unter der strengen Voraussetzung, dass keines- 
wegs von dem exakt theoretischen Prozess — 
wie ein solcher nur mit ausserordentlichen 
Mitteln und von sehr geschickten, wissen- 
schaftlich und praktisch routinierten Experi- 
mentatoren ausgeübt werden kann — die Rede 
sein soll, sondern von dem Dreifarbendruck, 
wie er sich — ohne Poesie, in seiner Schlicht- 
heit — zur betriebsmässigen Ausbeutung eignet, 
und schnelles, sicheres Arbeiten erlaubt. 


1) Siehe u.a.: Journ. für Buchdrucker- 
kunst 1897, Nr. 22 und 23; Schweizer 
Centralanzeiger fúr die graphischen Ge- 
en 1897, S. 205; The Process Photogram 1897, 

. 148. 


Nachdruck verboten. 


Dazu sollen andererseits keineswegs jene 
Verfahren gerechnet werden, die ganz von der 
wissenschaftlichen Errungenschaft absehen, und 
bei welchen die drei Teilbilder gänzlich auf 
manuellem Wege, mit Hilfe von Farbenskalen ') 
hergestellt werden, sondern es soll der Prozess 
behandelt werden, der die Wissenschaft 
zu seinem Dienste soweit zuzieht, als es 
für einen praktischen Betrieb irgend zu- 
lässig erscheint. 


I Photographie. 


Tüchtige Photographen, welche die Drei- 
farbenphotographie exakt ausüben können, 
das heisst, mit reichem optischen Wissen aus- 
gerüstet sind und die Geheimnisse der Spektro- 
graphie und Spektrophotometrie in ihrer gross- 


ı) Derartige Verfahren sind schon sehr alt, älter 
als die ersten Dreifarben-Lichtdrucke Vogel-Ulrichs. 


A. Masourine - Moskau. 


Markt in Wiborg ; von A. A. Sohst- St Petersburg, 


artigen Ausdehnung vollkommen kennen, dazu 
die Phototechnik, die Herstellung und das Arbeiten 
mit den photochemischen Präparaten beherrschen 
— derartige Photographen sind, wird man gern 
zugeben, recht spärlich gesäet und für die Praxis 
gewöhnlich unzugánglich. In der Praxis muss 
man mit recht braven Leuten rechnen, die, bei 
einem recht netten Arbeitslohn, die einmal ein- 
geführten Verfahren, mit mehr oder weniger 
Verständnis, präcis durchzuführen im stande 
sind. Solche Leute haben eine gewisse Reserve 
gegen das Arbeiten mit irgendwie umständlichen 
Färbungs- und Filtrierungsprozessen: sie ver- 
langen in ihrem Herzen nur drei verschiedene 
Trockenplattenmarken — für Gelb, Rot und Blau 
— und drei Filterscheiben für dieselben Farben. 

Mit diesem verháltnismássig einfachen Materiale 
wird dann cingearbeitet; und es resultieren leicht 
drei Teilnegative, die, wenn sie auch nicht den 
Anforderungen einer dreifarbigen Kapazität 
vollkommen entsprechen, doch mindestens dem 
unvermeidlichen Retoucheur eine sehr grosse 
Hilfe und Zeitersparnis gewähren. 

In den Stabilimenti artistici des 
Verfassers hat sich folgendes bewährt: 

Platte für die Blauaufnahme: die 
Reproduktions-Trockenplatte des Ver- 
fassers!). Auch andere gewöhnliche Marken 
von geringer Empfindlichkeit, ca. 20 Grad W., 
eignen sich gut. 

Platte für die Gelbaufnahme: hierfür 
muss man sich mit einer der im Handel 
befindlichen orthochromatischen Marken be- 
gnügen. Alle zeigen mehr oder weniger 
grosse Mängel in der Farbenwiedergabe, und 
es sind — in Verfassers photochemischem 
Laboratorium — Studien zur Herstellung 
einer möglichst guten Gelbplatte im Gange. 

Platte für die Rotaufnahme: ganz her- 
vorragend geeignet ist die Lumiereplatte 
(Serie B) „sensible au jaune et au rouge“. 


1) Diese Platte wird in Bálde im Handel zu 
haben sein, da nunmehr die neue Trocken- 
plattenfabrik des Verfassers ihrer Vollendung 
entgegengeht. 
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[Heft 1. 


Diese Platte ist enorm rotempfindlich, muss 
bei grünem Lampenlicht von besonders fest- 
gestellter Qualität!) bearbeitet werden, und 
scheint auch sehr haltbar zu sein. 

Bei richtiger Dunkelkammerbeleuchtung sind 
die Resultate sehr klar und schön. 

Als Filter werden in Verfassers Kunst- 
anstalten die Carbuttschen?) verwendet, und 
sind die Expositionen für alle drei Farben 
nahezu gleich. 

Entwickelt wird am besten mit Eisenoxalat, 
und es ist zu beachten, dass die Negative 


1) Macht man auf eine Lumiére-Rotplatte eine 
Aufnahme des Sonnenspektrums, so erkennt man 
deutlich eine Empfindlichkeitszone im Rotgelb, dann 
eine Depression im Grün von £ bis F, und wieder 
Empfindlichkeit bis Violett. Die grüne Spektralzone 
der genannten Depression stellt für das Arbeiten 
mit der Platte die vorteilhafteste Dunkelkammer- 
beleuchtung dar. 

Verfasser erzielte gute Resultate durch Ueberein- 
anderlegen dreier gewóhnlicher Ueberfangsscheiben: 
Gelb, Grün und Blau. Grün allein ergab nicht die- 


AC P Eb f C: 


selben günstigen Resultate, wegen ungenügender Ab- 
sorption. (Die Absorption ist durch das Schema 
veranschaulicht.) 


2) Diese Filter sind durch J. Hemsath, Frank- 
furt a. M., zu beziehen. 


E. Alexandre - Barcelona. 
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möglichst brillant (nicht hart) ausfallen, das heisst 
von Schwarz bis Weiss alle Gradationen in 
ihren richtigen Halbtonwerten zeigen. Zur Er- 
leichterung dient hier die von Hübl!) angegebene 
Grau-Skala, welche neben dem Original mit 
photographiert wird. Eventuell hilft man durch 
geeignete Verstärkung nach. 


II. Retouche. 


Nach Fertigstellung der drei Teilnegative 
kann man nun verschieden weiter gehen. Ver- 
fasser, welcher den Dreifarbendruck nur typo- 
graphisch ausübt, zieht vor, drei Kopieen auf 
Papier herzustellen und diese zu retouchieren. 
Diapositive wurden wegen des leichten Registers 


er 


Abend auf der Themse bei London; 


empfohlen, lassen sich aber entschieden schwerer 
retouchieren. 


Um bei dem Papiere das Register zu wahren, 
wird dasselbe am besten vorher auf eine Spiegel- 
glasplatte aufgezogen, gesilbert und nachher erst 
kopiert. Selbstverständlich ist auch hierbei der 
Lauf der Papierfasern zu berücksichtigen. Bei 
solchen Kopieen ist ein Verziehen des Papieres 
resp. mangelhaftes Register vollkommen aus- 
geschlossen. 


Die drei Kopieen bekommt nun der Retoucheur 
in die Hände. Derselbe muss besondere Uebung 
haben, da ihm der schwierigste Teil des Ver- 
fahrens zufallt. Unter den Chromolithographen 


1) Húbl, Die Dreifarbenphotographie, >. 120: 
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findet man zuweilen Leute, die sich ganz gut 
auf diese Retouche einarbeiten und Gutes leisten. 
Die Hauptarbeit macht, wie wohl jedem Fach- 
manne bekannt, immer die Rotdruckplatte. 


UL Die Autoty pire: 


Von den drei wohlretouchierten Positiven 
werden jetzt die drei Halbton-Negative an- 
gefertigt. Es bietet dies, bei dem heutigen Stand 
der Halbtonphotographie, keine Schwierigkeiten. 
Besondere Effekte erzielt man, wenn man die 
drei zu einander im Winkel von 60 Grad 
stehenden Bilder isotypisch!) herstellt. 

Die Negative sollen so beschaffen sein, dass 
man mit einer Aetzung das Bild in allen seinen 
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von E. Evelyn Barron - London. 


Halbtónen von Schwarz bis Weiss, also móg- 
lichst originaltreu, erziclt. 

Der Aetzer halte sich mit seinen Clichés 
ebenfalls genau an die drei retouchierten Originale, 
am besten unter der Kontrolle des chromistischen 
Retoucheurs, welcher ausserdem noch die farbigen 
Andrucke in den von ihm dem Modell ent- 
sprechend gewählten Farben zu machen hat. Je 
nach dem Original stimme er sein Rot, Gelb 
und Blau zurecht, da er in keinem Falle, 
durch Retouche, mit drei Normalfarben aus- 
kommen wird. 

Der Uebereinanderdruck lässt bei einem gc- 
schickten Arbeiter meist nichts zu wünschen 
übrig, was Schónheit und Originaltreue anbelangt. 


1) Photogr. Mitteilungen 1895, S. 177; ibid. 
1896, Heft 6 bis 8. 
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IV. Der Druck. 


Jetzt wandern die drei Cliches, welche mit 
Glättstahl und Roulette noch den letzten Schliff 
erhielten, in Begleitung der Andrucke in die 
Druckerei. 

Zunächst wird das Gelb eingerichtet. Der 
Maschinenmeister stimmt die Farbe und Intensität 
genau nach dem gelben Andruck, und die Auf- 
lage beginnt. Ist der Gelbdruck getrocknet, so 
kommt das Rot ebenso an die Reihe, und 


schliesslich das Blau; wobei auf das strengste 
zu achten ist, dass die Register immer genau 
stimmen und die Drucke den Andrucken mög- 
lichst genau gleichen. 

Die Praxis ergiebt hier eine Menge von 
Schwierigkeiten, in deren Lösung die Amerikaner 
am weitesten vorgeschritten sind. In den grossen 


Prosit N eujahr! 
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Druckereien der neuen Welt arbeitet man zu- 
nächst mit ganz vorzúglichen, unübertroffenen 
Pressen !), Papieren und Farben. Die Temperatur 
und Feuchtigkeit der Arbeitsräume, der Zufluss 
der Farbe u. s. w., wird automatisch reguliert, 
so dass der gleichmässige Druck gewaltiger 
Auflagen mit Sicherheit vor sich gehen kann. 
Dort spart man nicht, wie in den meisten anderen 
Ländern, mit guten Arbeitskräften: das heisst, 
die Löhne sind der gelieferten Arbeit ent- 
sprechend angepasst und die Arbeitszeit rationell 
dem physischen Wohle der Arbeiter bemessen. 
Mit der Erkenntnis, dass mit einem ab- 
geschundenen, hungrigen Personal nie etwas 
Hervorragendes zu erzielen ist, haben die 
Amerikaner auf diesem — wie auf den meisten 
anderen technischen Feldern — ihre führende 
Rolle behauptet, und werden sie so lange be- 
haupten, bis auch in den anderen Ländern der- 
artige, mit der Technik innig verknüpfte Fragen 
allgemein ihre Würdigung finden. 
Nun noch ein Wort über das Arbeitsfeld 
des Dreifarbendruckes. 
Vermöge seiner grellen, leuchtenden Töne 
und Farben eignet er sich hervorragend für die 
meisten der heutigen Geschmacksrichtung an- 
gepassten Arbeiten. Für künstlerische Re- 
produktionen eignet sich dagegen mehr die jetzt 
aufblihende Synchromie mit ihrem aquarell- 
mässigen Cache, welches mit dem Dreifarben- 
druck nur sehr schwierig zu erreichen ist. 
Dies ist im allgemeinen das Wesentliche, 
was sich über den heutigen Stand der Drei- 
farbendruck -Betriebe sagen lässt, und wenn hier 
und da von Praktikern behauptet wird, sie seien 
bereits auf der Höhe des exakten Dreifarben- 


druckes — mit rein optischen Mitteln, 
ohne Beihilfe der Retouche — angelangt, 
so wird dies der Fachmann stets cum 


grano salis hinnehmen und sich seinen 
Kommentar selbst dazu machen. 

Die Theorie ist ja in allen technischen 

Feldern eine ganz schöne Sache und weiss 

sich auch, an und für sich, stets die ge- 

(0^ bührende Achtung zu verschaffen; der 

<- . Praktiker rechnet jedoch meistens mit an- 

^." deren Faktoren, und zwar, in erster Linie, 

«f mit „Geldverdienen“. Er schöpft dem- 

£ £ entsprechend aus dem Fasse der Theorie 


t a nur den oberen klaren Teil, und lässt den 


A "oe . e B 
ix triiben Bodensatz ruhig darin. Mit den Jahren 


wird sich auch dieser klären, und — als vorzüg- 
licher Stoff — die Achtung der Praxis gewinnen. 


ı) In Verfassers Officina tipografica e 
sincromica stehen zu diesem Zwecke ausgezeich- 
nete und vorzüglich arbeitende Schnellpressen der 
Augsburger und anderer berühmter Maschinenfabriken 
zur Verfügung. Je nach dem Format werden grosse 
oder kleinere — sogen. Tiegeldruckpressen — ver- 
wendet. 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A. Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a.S. 
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ohl kein anderer Berufsmensch hat in seinem Gewerbe 
mehr unter schlechter Luft und Staub zu leiden, als 
der Photograph. Die Dunkelkammer mit ihren Chemi- 
kalienvorráten, mit ihrer meist schlechten Lúftung und 
ihrer durch das Waschen der Platten entstehenden 
Feuchtigkeit ist der Hauptsitz dieser Schädlinge. 
Ueberall da, wo das Licht zu einem Raume keinen 
Zutritt hat, wo nebenbei genügend Feuchtigkeit vor- 
handen ist, sind die Vorbedingungen geschaffen für 
das Gedeihen von Schimmelpilzen und anderer zu ihrem 
Wachstum des Lichtes nicht bedürfender Organismen. 
Die Schimmelpilze, welche vielfach eine chemische 
Veränderung des Bodens, auf welchem sie wachsen, 
mit sich bringen, werden damit zu vornehmlichster 
Ursache der Veränderung und Verschlechterung der 
Luft. Sie hauchen permanent selbst schädliche Gase 
aus, indem sie, ähnlich wie die höheren Pflanzen, 
Kohlensäure und durch ihren Lebensprozess jene Sub- 
stanzen entwickeln, welche wir als Fäulnissubstanzen ansprechen, deren rasches Zerfallen wiederum 
zur Bildung weiterer Verunreinigungen der Luft beiträgt. Der sogen. Modergeruch ist eine direkte 
Folge des pilzlichen Lebens und zugleich der Beweis dafür, dass ein Raum nicht in genügendem 
Masse durchlüftet und durchleuchtet ist, um zur Behausung oder zum Aufenthalt menschlicher 
Wesen zu dienen. 

Im photographischen Gewerbe geht es oft noch heutigen Tages so, wie es im Volke im 
allgemeinen zugeht. Das, was der Mensch an sich und auf sich hat, sieht der Nebenmensch, 
das, was er in sich hat, sieht er nicht. Ebenso, wie viele Leute mehr auf Kleidung und äusseren 
Schmuck Geld und Zeit verwenden, als auf eine zweckmässige Ernährung ihres Körpers, ebenso, 
wie die besten Wohnräume eines Hauses für die kalte Pracht der guten Stube reserviert werden, 
während die Schlafzimmer gar nicht schlecht genug sein können, so verwenden auch die meisten 
Photographen, einem Zuge der Zeit folgend, auf das Empfangszimmer einen unverhältnismässig 
erheblichen Teil ihrer Sorge und ihres Aufwandes, während die Dunkelkammer, die dem Publikum 
verborgen bleibt, schon durch Auswahl des Raumes, noch mehr aber durch ihre Ausstattung 
jenem äusseren Schein Hohn spricht und meist einen menschenunwürdigen Aufenthalt darbietet. 

Die Folgen dieser falschen Oekonomie sind verschiedene. Eine schlechte Einrichtung, 
eine unsauber gehaltene und nicht gut lüftbare Dunkelkammer führt dazu, dass die Arbeiten in 
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derselben mangelhafter ausfallen müssen, und dass das Bedürfnis, den unglückseligen Raum zu 
verlassen, bei der Arbeit der Sorgfalt entgegenwirkt. Anderseits aber und in noch erhöhterem 
Masse wirkt eine schlechte Dunkelkammer dadurch äusserst unvorteilhaft auf das photographische 
Gewerbe ein, dass sie die Gesundheit des Photographen untergräbt, seine Nerven zerrüttet und 
aus ihm schliesslich die bekannte photographische Karrikatur macht. 

Die Schädlichkeiten unseres Berufes, die Thatsache, dass viele Photographen mehr oder 
minder nervenleidend sind, dass sich mit zunehmendem Alter schlechte Verdauung, Leberleiden, 
Augenübel und nur zu häufig Erblindung einstellen, werden oft in vielen verschiedenen Dingen 
gesucht, welche zwar diese Erscheinungen gewiss befördern, aber doch vielleicht nicht so ver- 
antwortlich gemacht werden dürfen, als es thatsächlich geschieht. Jedem ist bekannt, wie gute 
Luft, richtig temperierte und ventilierte Räume das Wohlbefinden befördern, jedem ebenso bekannt, 
dass der Aufenthalt in dunkler, überfeuchter, durch alle möglichen Ausdünstungen verschlechterter 
Luft eine Plage für Geist und Körper ist, wie sie schlimmer nicht gedacht werden kann. Bei 
der aufregenden Arbeit in der Dunkelkammer, beim Entwickeln von Platten. wird die Aufmerksamkeit 
von allen äusseren Uebelständen naturgemäss abgelenkt. Wenn wir intensiv an irgend etwas 
arbeiten, so werden die Eindrücke unserer Sinne, welche neben dieser geistigen Arbeit einher- 
gehen, uns wenig oder nicht zum Bewusstsein kommen. Daher kommt es, dass wir in der 
Dunkelkammer alle die Schädlichkeiten nicht empfinden, welche uns umgeben. Erst beim Ver- 
lassen derselben empfinden wir ein Missbehagen, welches durch die verbesserte Umgebung so 
schnell nicht gehoben werden kann, und das Resultat der Tagesarbeit, die an sich vielleicht 
nicht hingereicht hätte, die geistigen und körperlichen Kräfte bis zur Neige zu erschöpfen, ist 
der von den Photographen so beklagte Ekel und der Widerwille gegen das Geschäft überhaupt, 
der sich dann auch in niedergedrückter Stimmung, in Gereiztheit, und mehr oder minder be- 
rechtigten Ausfällen gegen Publikum und Mitarbeiter bemerkbar macht. 

Wer seine Empfindungen etwas genauer beobachtet, wird sich nicht verhehlen können, 
dass die schlechten Umstände der Dunkelkammer nicht wenig zu ihrer Erzeugung beitragen, und 
dass durch menschenwürdigere Ausstattung und Einrichtung dieses Raumes direkter und indirekter 
Nutzen nach allen Richtungen geschaffen wird. 

Daher geht unser Ratschlag an alle verständigen Photographen dahin, dass sie der Ein- 
richtung, der Auswahl, der Ventilation und der Beleuchtung, auch der Heizung ihrer Dunkel- 
kammer diejenige Aufmerksamkeit zuwenden sollten, welche diesen Faktoren gebührt, dass sie 
vor allen Dingen sich des Gedankens entschlagen möchten, dass zur Dunkelkammer der schlechteste 
Raum gerade gut genug ist, und dass sie stets sich daran erinnern sollten, dass ein Raum, in 
welchem ein erheblicher Bruchteil des Lebens zugebracht werden muss, auch die zum Leben 
notwendigen Vorbedingungen enthalten soll. 

Verhängnisvoll ist natürlich die Schwierigkeit mit der Lichtfrage. Jede Dunkelkammer 
aber sollte, wenigstens solange in ihr nicht gearbeitet wird, durch reichliches Tageslicht erleuchtet 
sein. Fensterlose Räume sind von vornherein für Dunkelkammern absolut ungeeignet; denn mit 
dem Lichtmangel geht auch ein Ventilationsmangel Hand in Hand. Luftwechsel muss künstlich 
erzeugt werden, zumal in einem beschränkten Raume, in dem event. mehrere Personen stunden- 
lang sich aufhalten müssen. 

Daher sorge man in jeder Dunkelkammer für reichliche Fensterfläche, die jedesmal 
wenigstens dem Licht Zutritt gestattet, wenn nicht das Gegenteil notwendig ist, und erinnere sich 
daran, dass das Licht, insonderheit das Sonnenlicht, die kráftigsten desinfizierenden Eigenschaften 
hat, und dass schon die Lichtwirkung allein genügt, um vielen unserer Feinde aus dem niedrigen 
organischen Leben ihr Dasein zur Unmöglichkeit zu machen. 
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Ueber die Liehthofbildung bei photographisehen Aufnahmen. 


ein Uebelstand wird bei photo- 
_ | graphischen Aufnahmen unan- 
wl genehmer empfunden als die 
sogen. Lichthofbildung, und es 
lässt sich über diesen Fehler 
eine umfangreiche Litteratur 
nachweisen. Wenn wir heute noch einmal ver- 
suchen, die hierher gehörigen Eigenschaften aus- 
führlicher zu besprechen, so geschieht es haupt- 
sächlich, um eine Uebersicht derselben zu geben 
und diejenigen Mittel zu erklären, welche zur 
Beseitigung der Lichthofbildung dienen können. 


Unter Lichthöfen versteht man in der Photo- 
graphie eine Erscheinung, welche das Uebergreifen 
von Konturen heller Gegenstände in die Schatten- 
partieen des Bildes darstellt. Wenn beispiels- 
weise die dunkle Kontur eines Baumes in einem 
Negativ gegen den hellen Himmel verschleiert 
erscheint, wenn gewissermassen das Licht des 
Himmels die Kontur des Baumes überstrahlt, so 
sagen wir, dass hier die Erscheinung der Licht- 
hofbildung eingetreten ist. 

Die Gründe zur Lichthofbildung sind mehrere, 
und man muss, streng genommen, zwischen ver- 
schiedenen Lichthöfen unterscheiden. Lichthöfe 
entstehen erstens durch sogenannte chemische 
Irradiation, zweitens durch Abweichung des 
Strahlenverlaufs im Objektiv, und drittens durch 
Rückwandsreflexion. 

Die chemische Irradiation ist für gewöhn- 
liche photographische Aufnahmen bedeutungslos. 
Sie tritt als geringe Vergrösserung leuchtender 
Flächen durch Verbreiterung der Lichtwirkung 
in der Schicht hervor. Wenn wir beispielsweise 
einen leuchtenden Stern lange exponieren, so 
erscheint derselbe zu einer kleinen Scheibe ver- 
grössert, deren Dimensionen mit zunehmender 
Belichtungszeit wachsen. Es kommt dieses un- 
streitig daher, dass die vom Licht getroffenen 
Bromsilberpartikelchen nur einen Teil des Lichtes 
selbst verbrauchen, während sie einen anderen 
Teil ihrem Nachbarpartikelchen zuwerfen und 
dadurch dessen Reduktion veranlassen. Die 
chemische Irradiation ist unter anderen einer der 
Hauptgründe, weswegen scharfe Linienphoto- 
graphieen, wie sie in der Reproduktionstechnik 
gebraucht werden, sich auf den verhältnismässig 
dicken Schichten der Trockenplatte nicht zu- 
friedenstellend herstellen lassen. 

Bedeutungsvoller ist die Lichthofbildung durch 
unregelmässigen Strahlengang im Objektiv. Wenn 
ein Objektiv absolut von allen Aberrationen frei 
wäre, derart, dass es das von einem Punkte her- 
kommende Licht thatsächlich wieder in einem 
mathematischen Punkte vereinigte, so würde von 
einem leuchtenden Punkte aussen auf der photo- 
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graphischen Platte bei richtiger Einstellung that- 
sächlich nur ein Bildpunkt von ausserordentlich 
kleinen Dimensionen entstehen, von Dimensionen, 
welche etwa dem im einzelnen Licht empfindlichen 
Grundelemente der Schicht entsprechen. That- 
sächlich hat nun kein photographisches Objektiv 
diese ideale Eigenschaft, und eine ganze Anzahl 
von Fehlerquellen und Umständen bewirkt, dass 
ein leuchtender Punkt auf der photographischen 
Platte durchaus nicht wieder als Punkt abgebildet 
wird, und dass alles von ihm ausgehende Licht 
nicht wieder in einem Punkte gesammelt wird, 
sondern über eine grössere Fläche sich zerstreut. 
Ganz abgesehen von der Verbreiterung des Lichtes, 
welche für die Praxis in den meisten Fällen be- 
deutungslos ist, kommt hier in erster Linie die 
primäre und sekundäre sphärische Abweichung in 
Frage. Bekanntlich nennen wir ein Objektiv dann 
sphärisch korrigiert, wenn es für sämtliche von 
einem Punkte her auf dasselbe fallende Strahlen 
einen Schnittpunkt im Bildraum aufweist. Dieses 
ideale Verhältnis wird niemals erreicht. Primär 
sphärisch unkorrigiert nennen wir ein Objektiv, 
wenn keine Zone der Linse die gleiche Ver- 
einigungsweite hat als die Achse, sekundär 
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sphärisch nicht korrigiert, wenn nur eine Zone 
die gleiche Brennweite wie die Achse hat. Die 
anderen Zonen haben dann andere abweichende 
Brennweiten, und wir sprechen daher von den 
Zonen der sphärischen Abweichung innerhalb der 
nutzbaren Linsenflache. Diese Zonen der sphäri- 
schen Abweichung, welche jedes photographische 
Objektiv aufweist, bewirken nun, dass nur ein 
Teil des Lichtes sich in einem Punkte vereinigt, 
ein anderer Teil des Lichtes aber in der unmittel- 
baren Umgebung dieses Punktes verzettelt wird. 

Die Zonen der sphärischen Abweichung, die 
sekundär sphärische Abweichung, werden bei den 
meisten Instrumenten niemals zu einer Hofbildung 
Veranlassung geben, sie bewirken vielmehr 
höchstens eine allgemeine Unschärfe des Bildes, 
die allerdings unter Umständen einen unerträg- 
lichen’ Grad erreichen kann. Dagegen ist die 
primäre sphärische Abweichung, vor allem die 
sphärische Ueberkorrektion eines Objektivs, im 
stande, lichthofartige Erscheinungen zu bewirken. 
Von dieser sphárischen Ueberkorrektion rühren 
beispielsweise die Lichthöfe her, welche man oft 
bei Porträtaufnahmen um die Konturen der weissen 
Wasche und ähnlichen hellen Partieen herum 
wahrzunehmen Gelegenheit hat. 

Neben dieser durch regelmässige sphärische 
Abweichung entstehenden Verzettelung des Lichtes 
und dadurch gelegentlich bedingten Lichthofbildung 
können Unregelmässigkeiten in der Linse zu Licht- 
hofbildungen Anlass geben. Hier kommen in erster 
Linie die sogenannten Schlieren oder Wellen im 
Glase in Betracht. Es sind dieses Partieen im 
optischen Glase, welche sich durch abweichende 
brechende Kraft von der Umgebung unterscheiden. 
Das Licht, welches diese Partieen trifft, wird daher 
im allgemeinen nicht im Brennpunkt der Linse 
gesammelt, sondern hat eine kürzere oder längere 
Vereinigungsweite. Man kann sehr leicht nach- 
weisen, dass derartige Unregelmässigkeiten im 
Glase zu Hofbildungen und Verschleierungen An- 
lass geben, indem man sie künstlich nachahmt. 
Beispielsweise kann man die Erscheinung sehr 
deutlich beobachten, wenn man einen Teil der 
Linsenoberfläche mit Kollodium betropft. Die 
Folge davon ist sofort, dass das Bild unscharf 
wird, und auch zu gleicher Zeit sich Hofbildung 
einstellt. 

Die Hauptquelle der Hofbildung aber liegt in 
der sogenannten Rückwandsreflexion, und diese 
Erscheinung bewirkt die Hofbildung in einem so 
hohen Grade und so auffällig, dass man sie allein 
gewöhnlich nur für diese Erscheinung verant- 
wortlich macht. Wir wollen nun versuchen, uns 
klar zu werden, wie diese Rückwandsreflexion 
zu stande kommt. 

Nehmen wir an, dass ein Lichtkegel die em- 
pfindliche Schicht trifft, so wird dieselbe, wenn 
sie sich in der Spitze des Kegels befindet, an 
einem Punkte hell beleuchtet werden. Da nun 
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die empfindliche Schicht zu den sogenannten 
durchscheinenden Körpern gehört, so wird nicht 
alles Licht, welches die Schicht trifft, in ihr 
absorbiert, sondern ein Teil desselben geht durch 
die Schicht hindurch. Dieser hindurchgehende 
Teil liegt aber durchaus nicht in der geometrischen 
Weiterverfolgung des Strahlenkegels, sondern das 
Licht wird infolge der Durchscheinendheit der 
Emulsionsschicht nach allen Richtungen weiter 
verbreitet, so dass also hinter dem erleuchteten 
Punkt in der Emulsionsschicht jeder Teil des 
Raumes Licht von demselben empfängt. Diese 
diffus reflektierten und diffus durch:relassenen 
Strahlen treffen nun, nachdem sie die Glasplatte 
durchsetzt haben, deren Rückwand und werden 
zum Teil aus derselben wieder austreten. Dieses 
findet aber nur für solche Strahlen statt, welche 
infolge ihrer zu grossen Neigung nicht mehr aus 
der Glasplatte austreten können, sondern durch 
sogenannte Totalreflexion nach der Schicht zurück- 
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geworfen werden. Rechenschaft über diese Er- 
scheinung giebt am besten nebenstehende Figur. 
Wenn a den erleuchteten Punkt in der Emulsions- 
schicht bedeutet und die von ihm ausgehenden 
Linien die nach allen Richtungen verlaufenden 
Strahlen kennzeichnen, so werden beispielsweise 
die Strahlen aa,, aa,, a,, a, die Glasplatte nach 
entsprechender Brechung verlassen, während die 
Strahlen ab und ab‘ Totalreflexion erleiden und 
daher nach der Emulsion zurück reflektiert werden. 
Das gleiche Schicksal erleiden alle ausserhalb 
des Kegels ba b‘ gelegenen Strahlen und erzeugen 
daher um den Punkt a herum einen nach innen 
scharf begrenzten, nach aussen hin allmählich 
verlaufenden Ring falschen Lichtes, den wir in 
der Photographie besonders häufig zu beobachten 
Gelegenheit haben. Sehr deutlich tritt derselbe 
beispielsweise auf, wenn wir die Sonne direkt 
photographieren. Wir erhalten dann um die 
Sonnenscheibe herum in einiger Entfernung diesen 
Ring. 

Es lässt sich nun leicht zeigen, dass der 
Durchmesser dieses Ringes nur von der Stärke 
der Glasplatte und ihrem Brechungsexponenten 
abhängt. Es ist dieses aber unwichtig, wenn an 
Stelle eines leuchtenden Punktes viele leuchtende 
Punkte auftreten, so wird natürlich den um jeden 
gebildeten Ring ein anderer überlagern und so 
zu jener diffusen Ueberstrahlung und Hofbildung 
führen, die in der Photographie so oft stört. 

Es handelt sich nun darum, diejenigen Mittel 
zu finden und zu benutzen, welche dieser Rück- 
wandsreflexion entgegentreten können. Um die 
Rückwandsreflexion zu vermeiden, käme natürlich 
in erster Linie das Auftragen der Emulsion auf 
eine undurchsichtige Fläche in Frage. Wenn 
man beispielsweise die Bromsilberschicht auf 
eine Ebonitplatte oder auf eine lackierte Metall- 
platte auftragen könnte, so würde von vornherein 
jede Reflexion ausgeschlossen sein. Dieses ist 
jedoch wegen des Kopierprozesses natürlich nicht 
möglich. Ein zweites Mittel wäre, dass man 
zwischen Schicht und Glas eine irgend wie 
unaktinisch gefärbte Zwischenschicht anbrächte, 
welche das in das Glas eintretende Licht seiner 
aktinischen Kraft beraubte. Thatsächlich ist auch 
dieser Weg eingeschlagen worden. Ein dritter 
Weg besteht darin, dass man die Bromsilber- 
schicht so dick giesst, dass ein Durchdringen des 
Lichtes nicht wohl eintreten kann. Auch dieser 
Weg ist im Prinzip mehrfach verfolgt worden und 
findet z. B. bei den Sandellplatten Anwendung. 

Da aber nur gelegentlich Aufnahmen zu 
machen sind, bei welchen der Lichthof stört, 
so wird man wohl selten zur Benutzung dieser 
Platten greifen, vielmehr sich nach Mitteln um- 
sehen müssen, welche bei der fertigen Platte 
ein Unterdrücken des Lichthofes gestatten. Der- 
artige Mittel sind lange bekannt, werden aber 
in der Praxis aus verschiedenen Gründen selten 


angewendet. Es ist ohne weiteres klar, dass, 
wenn man den die Rückwand der Platte treffenden 
Strahlen die Gelegenheit zur Totalreflexion be- 
nimmt, sie nicht wieder in die vordere Fläche 
des Glaskörpers und damit in die Schicht ein- 
treten können. Bekanntlich tritt Totalreflexion 


nur ein, wenn das Licht aus einem optisch 
dichteren Medium in ein dünneres übertritt, nie- 
mals umgekehrt. Wenn wir daher die Glasplatte 
mit einem Stoff hinterkleiden, der einen mindestens 
ebenso hohen Brechungsindex hat wie Glas, und 
wenn wir dafür sorgen, dass das Licht in diesen 
Stoff eintreten kann, indem wir denselben in 
optischen Kontakt mit dem Glase bringen, und 
wenn schliesslich dieser Stoff so beschaffen ist, 
dass das Licht in demselben entweder absorbiert 
oder doch unaktinisch sich färbt, so ist dem Ent- 
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stehen von Lichthöfen der Boden 
entzogen. Alle Vorschläge, welche 
sich in dieser Richtung bewegen, 
laufen daher darauf hinaus, die 
Plattenrückwand mit einem un- 
durchsichtigen oder rotgefärbten 
Ueberzug zu versehen, der eine 
genügend hohe brechende Kraft 
aufweist. Hierzu eignen sich in 
erster Linie Kollodien, Lacke und 
‘Oelfarben, weniger gut wásserige 
Zuckerlösungen oder ähnliches. 
Ganz ungeeignet ist das blosse 
Hinterlegen mit schwarzem Tuch, 
schwarzem Papier oder derartigen 
ähnlichen Methoden, weil hier über- 
haupt gar kein optischer Kontakt 
erzielt wird, und die Folge davon 
ist, dass die Wirkung ausbleibt. 

Ferner muss der Ueberzug, der 
den Platten auf der Rückseite ge- 
geben wird, sich später entweder 
von selbst in der Entwicklungs- 
schale loslósen oder sich wenigstens 
sehr leicht entfernen lassen. Dieses 
ist nicht leicht der Fall mit Oel- 
farben, wie Druckerschwärze oder 
ähnlichem, die klebrig bleiben und 
schmieren und deswegen äusserst 
unbequem zu handhaben sind. 
Am einfachsten glückt es mit ge- 
färbtem Kollodium, welches sich 
mit einem Wattebausch, den man 
in etwas Spiritus getaucht hat, 
sofort entfernen lässt. Wir em- 
pfehlen daher diesesVerfahren ganz 
besonders, Ein gefärbtes Kollo- 
dium stellt man sich dadurch her, 
dass man zweiprozentiges und da- 
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mit einer konzentrierten Lösung 

eines roten oder gelben, in Al- 

kohol lóslichen Anilinfarbstoffes versetzt und 
diesem gefárbten Kollodium zwei bis drei Prozent 
Ricinusól zusetzt. Als roter Farbstoff eignet sich 
u.a. sehr gut das gewóhnliche, in Alkohol lósliche 
Fuchsin. Man legt die Platte in einen Holzrahmen, 
den man sich aus einigen dünnen Brettchen leicht 
zusammenstellt, mit der Schicht nach abwärts und 
giesst das Kollodium, ähnlich wie beim nassen 
Prozess, auf die Glasseite auf, wobei man selbst- 
verstándlich vermeidet, dass das Kollodium über 
den Rand fliesst und die Schichtseite beschmutzt. 
Besser und leichter anwendbar sind schellack- 
haltige Lacke, welche sich mit dem Pinsel auf- 
tragen und nachher ebenfalls mit Alkohol auf 
das leichteste entfernen lassen. Das einfachste 
Mittel ist folgendes: Man lóst 2 bis 3 g gewóhn- 
lichen reinen Schellacks in 80 ccm Alkohol und 
setzt der Lösung eine kleine Menge einer Fuchsin- 
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Paul Grundner - Berlin. 


lösung hinzu oder auch etwas Gummigutt-Lösung. 
Diese Lösung wird mit einem Pinsel dünn auf- 
getragen und vor dem Entwickeln mit einem 
feuchten, mit etwas Spiritus benetzten Watte- 
bausch mit Leichtigkeit entfernt. Noch wirksamer 
und ebenfalls sehr leicht zu handhaben sind aloe- 
harzhaltige Lösungen, wobei der Vorteil entsteht, 
dass das Aloeharz einen sehr hohen Brechungs- 
index hat und daher für diese Zwecke ganz 
besonders sich empfiehlt. Im Handel kommt 
das Aloeharz als sogenanntes Aloe alba vor, eine 
bräunliche, spröde, durchscheinende bis durch- 
sichtige Masse, die dem Kolophonium sehr ähnlich 
ist. Diese Substanz pulvert man in einem Porzellan- 
mörser, übergiesst sie mit gleichen Teilen Wasser 
und Spiritus und lässt das Ganze an einem warmen 
Orte mehrere Tage stehen. Zu dieser Lösung 
fügt man soviel Nigrosin, einen schwarzen, äusserst 
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stark färbenden Anilinfarbstoff, wie nötig er- 
scheint und trägt dann die Masse mit einem steifen 
Pinsel auf die Rückseite der Platte auf. Der 
Ueberzug haftet ziemlich fest, wird aber mit 
Leichtigkeit, wie vorhin beschrieben, vor der 
Entwicklung entfernt. Nimmt man an Stelle 
des Nigrosins einen gelben Anilinfarbstoff, z. B. 
Acridingelb, so kann man sich das Entfernen des 
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Ueberzuges úberhaupt vollkommen sparen; der- 
selbe löst sich in der Hervorrufungsflüssigkeit 
von selbst auf, ohne dass irgend eine störende 
Nebenerscheinung auftritt. Wir empfehlen daher 
dieses letztere Verfahren ganz besonders, da es 
sich sowohl durch Einfachheit als auch durch aus- 
giebigste Wirkung gleichzeitig auszeichnet. 
Miethe. 


Ernst Schatz - Breslau. 


Die Kunst in der Porträtphotographie. 


Theorie. 


Ausdruck durch Kopf- und Körper- 
stellung. 


“In der That ist der durch die 
Stellung des Körpers, speziell 
des Kopfes, hervorgebrachte 
Ausdruck nicht minder typisch 
als die psychologischen Vor- 
gänge im menschlichen Ge- 
sichte. Die Kenntnis dieser Thatsachen ist uns 
deshalb so wichtig, weil bei Ausserachtlassung 
derselben sich sowohl ungewollte als auch 
widerstreitende Eindrücke in demselben Bilde 
vorfinden können. Eine einigermassen auf- 
merksame Betrachtung wird derartige Fehler 
auf unzählig vielen Photographieen entdecken 
lassen. Sind auch diese Fehler selten auffallend 
störend, so gereichen sie immerhin dem Bilde 
nicht zum Vorteil. Solche Bilder zählen zu der 
Kategorie, von welcher der Kunde nicht selten 
sagt, „das Bild ist nicht schlecht“, mit denen 
der Künstler sich aber nie und nimmer ein- 
verstanden. erklären kann. 

Suchen wir also auch diesen vom künst- 
lerischen Standpunkte aus gestellten Anforde- 
rungen gerecht zu werden. 

Wollte ich hier mit Worten erklären, so 
würde weder ich noch der geneigte Leser je 
zum Ziele gelangen, deshalb habe ich im nach- 
folgenden eine Reihe von Aufnahmen zusammen- 
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gestellt, welche besser belehren als wie die 
schönste Auseinandersetzung und nur weniger 
erläuternder Worte bedürfen. 

Gehen wir vorerst auf die Kopfstellung 
näher ein. Wir haben die Körperstellung vor- 
erst ausschliesslich ganz face genommen und 
nur die Kopfstellung geändert. Auch haben 
wir jegliches Kleidungsstück beiseite gelassen, 
um in unseren Kopf- und Halsdrehungen un- 
gehindert zu sein. 


Fig. A zeigt das Gesicht ganz face, das 
Auge sieht den Beschauer an, der Kopf steht 
gerade auf dem Körper. Die Stellung, obwohl 
nicht unfreundlich, giebt einen gezwungenen, 
zurückhaltenden Ausdruck wieder. 


Fig. B, wenig von A verschieden, trägt das 
Kinn etwas mehr gesenkt. Dies Bild giebt dem 
Ausdruck einen sanften, eher unterwürfigen 
Charakter. 


Fig. C unterscheidet sich dadurch, dass der 
Kopf etwas gehoben ist. Die Stellung giebt 
den Eindruck des Stolzen, Befehlenden. 


Fig. D trägt das Kinn ein wenig vorgestreckt. 
Diese Stellung verleiht dem Kopfe einen fragenden, 
neugierigen Ausdruck, 


Aehnlich verhält es sich jedoch mit folgenden 
Figuren 4', B', C und D'. Diese Figuren sind 
die Wiederholung von A, B, C und D in der 
Kopfhöhe unter Hinzufügung einer Drehung 
neben einer schwachen Kopfneigung nach der 
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gedrehten Seite hin. Die Stellung, sowie 
der Ausdruck verlieren hierdurch etwas von 
ihrer Steifheit und Zurückhaltung. 

Fig. A‘ erscheint bedeutend ungezwungener 
als Fig. A. 

Fig. 3’ drückt einen hingebenden Charakter aus. 

Fig. C' ist kaum noch stolz zu nennen. 

Fig. D' giebt den Eindruck eines bittenden 
Gesichtes wieder. 

Aus diesen vier Figuren ziehen wir den 
Schluss, dass das Neigen des Kopfes im all- 
gemeinen den Ausdruck sanfter erscheinen lässt. 

Einen total veränderten Eindruck bieten die 
Figuren 4", B", C" und D". Es tritt hierbei 
zu den vorhergehenden Figuren eine Neigung 
des Kopfes nach der der Drehung ent- 
gegengesetzten Richtung. 

Wir können den darin ausgesprochenen 
Charakter wiederum in dem für A, B, Cund D 
gegebenen zusammenfassen, nur tritt ein un- 
leugbar kecker Ausdruck hinzu. 

Der Unterschied ist so stark, dass, während 
wir geneigt sind, der Dame in 4‘, 5', C und D' 
ein ernstes Älter zu geben, die vier Figuren 
A", B", C" und D" eher einen jugendlichen 
Uebermut verraten. Dieser Eindruck wächst 
natürlicherweise, je stärker die Neigung nach 
dieser Seite wird. 

Diese Regeln wiederholen selbstverständlich 
sich auf das genaueste, wenn die Körperstellung 
profil war. 

Die Blickrichtung oder, genauer genommen, 
die Stellung des Auges hat ebenfalls einen ganz 
wesentlichen Einfluss auf den Ausdruck. 

Das nach oben gerichtete Auge giebt dem 
Gesichte einen unter allen Umständen schwärme- 
rischen (Fig. F), bei gleichzeitig gehobenem Kopfe 
einen feierlichen, edlen Ausdruck. 

Der gesenkte Blick trägt den Stempel der 
Trauer (Fig. G). 

Eine seitliche Blickrichtung giebt einem sonst 
freundlichen Ausdruck etwas Schelmisches, ja 
Listiges (Fig. A und M). Ist derselbe dagegen 
ernst, so wird er durch einen seitlichen Blick 
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misstrauisch und sogar drohend (Fig. Z und Z7). 
Ist der Punkt, auf welchem der Blick ruht, dem 
Auge zu nahe, so schneiden sich die Sehachsen 
kurz vor dem Auge, und es tritt das Schielen 
ein (Fig. A und £). 

Nächst der Stellung des Kopfes aber ist es 
in gewisser Hinsicht auch die Körperhaltung, 
welche den Ausdruck beeinflusst. In der That 
ist jeder ausgeprägte Gesichtsausdruck von einer 
entsprechenden Stellung des übrigen Körpers 
begleitet. 

Im Zorne ballt sich die Faust, der Fuss 
tritt vor in Angriffsstellung. Die Verachtung 
drückt sich durch das Zurücktreten eines Fusses 
entsprechend heftiger aus. 

Aber auch bei zarteren Gemütsbewegungen 
ist der Körper selten unbeeinflusst. 

Bei trauriger Gemütsstimmung finden wir 
häufig die Arme schlaff herunter hängend. In 
freudiger Stimmung hebt sich unwillkürlich Hand 
und Arm. 

Der Rumpf selber neigt sich in freund- 
lichem Gespräche seinem Gegenüber zu, 
während bei der kalten Zurückhaltung derselbe 
seine aufrechte Stellung beibehált. 

Die Hand stützt den Kopf beim Nachdenken, 
wohl auch in tiefem Schmerz. Die auf dem 
Rücken geschlossenen Hände charakterisieren 
den Ausdruck des jovialen Herrn. Die Hand, 
welche den Schnurrbart oder den Bart streicht, 
ist jedenfalls das Attribut des selbstgefälligen 
unternehmenden Ausdrucks. Ein übergeschlage- 
nes Bein ist der Ausdruck des Sichgehenlassens. 

Starke Hüftenbewegungen deuten auf Koket- 
terie, auch wird diese durch zierliche Hand- und 
Fingerbewegung zum Ausdruck gebracht. 

Wer imponieren will, wird sich in die Brust 
werfen, mit zurückgelegtem Kopf und erhobenem 
Kinn, wogegen der freundliche Mensch den 
Oberkörper und Kopf mehr vornüber beugt. 

Es ist klar, dass wir diese Andeutungen bis 
ins Unendliche fortsetzen können, glauben aber, 
dass das oben Gesagte genügen dürfte, um dem 
Strebsamen den richtigen Weg zu zeigen. 


Otto Bozenhardt - Hamburg. 
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Zum Artikel: Die Kunst in der Portratphotographic. 


33 


EA o LT 
zvaaud NHOP 
e ut 


——— — a — 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. | 33 


Der direkte und kombinierte autotypisehe Farbendruek. 
Von Friedrich Hesse. 


(Fortsetzung.) 


er Zweck, durch Uebereinander- 
legung (Kombination) zweier 
oder mehrerer Töne möglichst 
viele Farben zum Ausdruck zu 
bringen, ist zweifellos auch hier 
zu erreichen, jedoch nicht in 
dem Masse, um- höheren künstlerischen 
Anforderungen zu entsprechen, wie dies beispiels- 
weise bei den Verfahren, welche auf einer Kom- 
bination des Lichtdruckes mit der Chromolitho- 
graphie beruhen, der Fall ist. Eine bekannte 
Thatsache ist ferner, dass schon bei der direkten 
autotypischen Aufnahme eine Menge feiner zarter 
Zeichnungsstellen und Halbtöne verloren gehen, 
welche dann teils auf dem Negativ und teils 
aber auch auf der Druckplatte so gut als eben 
möglich durch Retouche ergänzt werden müssen. 
Dieses Thema behandelt übrigens Professor 
Dr. G. Aarland in einem höchst interessanten 
Artikel im Atelier des Photographen 1897, 
Heft VIII, „Ueber autotypische Ver- 
fahren“. Er sagt unter anderem: „Es ist keine 
Frage, dass, seit die neuen Glasliniaturen in 
den Handel gelangt sind, die Autotypie zu einer 
nie geahnten Vollkommenheit gediehen ist. Es 
sind wunderbar schöne Bilder mit Hilfe der- 
selben erzielt worden, und ich gehöre gewiss zu 
denen, die den Wert dieses Verfahrens zu 
schätzen wissen. Auf der andcren Seite müssen 
wir aber auch zugeben, dass diesem Verfahren 
ein grosser Nachteil anhaftet, der nie zu be- 
seitigen sein wird. Dieser Nachteil ist der, dass 
die Anwendung des Rasters einen Einfluss auf 
die Qualität des damit erzeugten Bildes ausübt, 
ausüben muss. Und der Einfluss ist kein 
günstiger. Das Raster schmiegt sich nicht, wie 
es doch eigentlich sein sollte, den Einzelheiten 
des Bildes an, im Gegenteil, das Bild wird ge- 
zwungen, sich der Liniatur anzubequemen. Dabei 
wird keine Rücksicht genommen, ob durch die 
Liniatur charakteristische Merkmale des Bildes 
verdeckt oder zerrissen werden. Mit unerbitt- 
licher Strenge werden die Halbtöne des Bildes 
zerlegt. Man vergleiche nur beispielsweise die 
autotypische Reproduktion eines Porträts und 
die Originalphotographie. Die grossen Unter- 
schiede werden dann sofort auffallen. Durch 
Anwendung sehr feiner Raster ist man allerdings 
im stande, diesem Fehler etwas abzuhelfen, allein 
ganz zu beseitigen ist er nicht.“ — Man denke 
sich nun diesen Uebelstand auf einer Reihe 
von Platten, dieselben übereinandergedruckt, 
nebenbei die sich naturgemäss ergebende miss- 
liche Erscheinung der Dessinierung, und 
jedermann wird von dem oben Gesagten, welches 
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sich fast an go Proz. autotypischer Farbendruck- 
Erzeugnisse konstatieren lässt, überzeugt sein. 

Ausser dem unbestreitbaren Nachteil, welchen 
die Uebereinanderlegung autotypischer Druck- 
komplexe im Gefolge hat, stellt sich bei der 
Herstellung farbiger Reproduktionen aber noch 
ein weiterer, nicht minder unangenehmer Umstand 
ein, und zwar der, dass eine eigentliche umfang- 
reiche Retouche, ein entsprechendes Verstärken 
oder Abschwächen des autotypischen Negativs, 
resp. des Druckkomplexes, ohne dass dabei 
die Regelmässigkeit der Kornbildung und mit 
ihr die richtige Durchbildung der Halbtöne, 
namentlich in den zarteren Partieen, verloren 
geht oder mindestens teilweise beeinträchtigt wird, 
sehr schwer ausführbar ist. Wir wissen aber, 
dass jedes auf photographischer Grundlage be- 
ruhende Farbendruckverfahren schon aus druck- 
technischen Gründen ohne Retouche des Nega- 
tivs oder der damit geschaffenen Druckplatten 
kaum gedacht werden kann, sowie dass úber- 
haupt die mehr oder minder künstlerische Aus- 
führung derartiger Druckobjekte zum Teil auch 
von der Zulässigkeit einer geeigneten Retouche 
abhängig ist. Nehmen wir beispielsweise den 
Lichtdruck an; hier können zu dunkle Zeichnungs- 
stellen durch successive Abdeckung der lichten 
glasigen Partieen auf dem Negative nach Belieben 
abgeschwächt, resp. lichter gestimmt, oder, wenn 
nötig, durch vollständige Deckung auch ganz 
entfernt werden. Diese Retouche kann sich in 
allen Fällen auf die kleinsten Details oder 
Punkte, aber auch auf ganze Flächen erstrecken, 
und schliesslich erscheinen derartige, auf dem 
Negativ retouchierte Zeichnungsstellen genau in 
dem gewünschten Stärkegrad und ebenso — was 
besonders hervorgehoben zu werden verdient 
— wie die nicht retouchierten Partieen in ganz 
gleicher gesunder Körnung auf der Druckplatte, 
bezw. auf dem Abdruck, während bei demselben 
Vorgange die autotypische Struktur unbedingt 
eine Beschädigung erleiden würde. Diese That- 
sache macht daher den Lichtdruck für Farben- 
druckzwecke ungemein wertvoll, denn der er- 
fahrene Chromolithograph wird hierdurch in die 
Lage versetzt, jedes Negativ, sei es eine Natur- 
aufnahme oder eine Aufnahme eines zu repro- 
duzierenden Originals, ganz seinen Zwecken 
anzupassen, alles, die farbige Wirkung Störende 
zu beseitigen oder entsprechend abzuschwächen, 
ohne dabei den Faksimilecharakter des Bildes 
zerstören zu müssen, 

Was nun die jeweilige Retouche des auto- 
typischen Negativs und des Druckkomplexes bel 
der Ausführung farbiger Reproduktionen 


y 
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betrifft, so ist dieselbe, wie gesagt, eine sehr 
mässige, insbesondere äber in letzterem Falle, 
und liegt der Grund auch hier in der Regel- 
mässigkeit der Halbtonbildung, d.h. in der Zer- 
legung der Halbtöne in gleichmässige Punkte und 
Zwischenräume. 

Wir wollen also zunächst die Negativretouche 
als die in erster Linie vorzunehmende etwas 
näher ins Auge fassen. Ein Abschwächen ge- 
wisser Zeichnungsstellen kleineren Umfanges 
geschieht am einfachsten durch Bezeichnen des 
Planiums mit Bleistift, fetter Kreide u. dergl. 
oder, wenn es sich um grössere Flächen handelt, 
indem man die Glasseite des Negativs mit einer 
mehr oder weniger intensiv wirkenden Anilin- 
lösung überzieht und letztere von jenen Partieen, 
welche in richtiger Wirkung zum Ausdruck 
kommen müssen, wieder entfernt, damit die 


Fig. 16. 
(Veberkopierung.) 


Fig: 35. 
(Normale Kopierung.) 


Lackschicht nur an den Stellen verbleibt, welche 
wir lichter erhalten wollen. Desgleichen ver- 
fährt man, wenn es sich um Partieen handelt, 
die stärker kommen sollen, nur dass dann die 
Lackschicht an jenen Stellen zu verbleiben hat, 
welche in unveränderlicher Stärke gebraucht 
werden; selbstverständlich ist in diesem Falle 
eine längere Exposition erforderlich. Auf diese 
Weise liesse sich wohl so manches erreichen, 
wenn eben nicht schon die Struktur des auto- 
typischen Negativs vorhanden wäre; so aber 
bedeutet jede weitere Operation, welche mit dem 
Negativ vorgenommen wird, sozusagen eine Ver- 
unstaltung des für ganz bestimmte Tonver- 
hältnisse durchgebildeten Punktsystems. Die 
mehr oder weniger kräftige Deckung des Nega- 
tives — fast das einzige zur Verfügung stehende 
Auskunftsmittel — bewirkt, dass die Kopierung 
an jenen Stellen nicht so gründlich vor sich gehen 


kann, die Punkte. erscheinen zwar schwächer, 
dafür aber weniger scharf und gedeckt und 
weisen beim Fortdruck eine geringere Wider- 
standsfähigkeit auf. 

In Fig. 15 gelangt in zweifacher Vergrösserung 
ein Stück eines autotypischen Druckkomplexes 
bei normaler Kopierung, die in vorliegendem 
Falle eine Minute in der Sonne betrug, ohne jed- 
wede Retouche zur Darstellung. In Fig. 16 das- 
selbe Stück, mit Verwendung desselben Negatives, 
jedoch überexponiert, und zwar betrug die Ex- 
position bei gleichen Lichtverhältnissen zwei 
Minuten — an diesem Beispiele ist schon wahrzu- 
nehmen, wie sich die Punkte ab und zu schliessen 
— und in Fig. 17 wieder eine normale Kopie 
des Negatives, nachdem es jedoch auf der 
Glasseite mit ziemlich kräftiger Anilinlösung über- 
zogen wurde; an dieser Figur ist ebenfalls un- 

schwer die stellenweise 


Unschárfe und Ver- 
schwommenheit des 
Druckkomplexes er- 
sichtlich. 


Schlimmer steht die 
Sache noch, wenn es 
sich um eine Positiv- 
retouche auf Kupfer, 
Zink, Stein oder Alu- 
minium handelt. Ein ge- 


wisses Abschwächen 

ist bei Hochdruck- 

platten durch  fortge- 
setztes  vorsichtiges 


Aetzen immerhin noch 
móglich; weniger em- 
pfehlenswert erscheint 
diese Operation bei 
Stein und Aluminium, 


, Fig. Ri: : denn hier bedeutet eine 
ornate oplerun €t . 
Tee Pereis ) derartige Art der Ab- 


schwächung eigentlich 
ein Verätzen, indem die Säure nicht nur die 
Ränder der Punkte, sondern auch teilweise 
das Planium derselben angreift. 

Eine andere Art der Abschwächung, welche 
auf mechanischer Arbeit beruht, bildet schliesslich 
die Bearbeitung der Hoch- oder Flachdruckplatte 
mit dem Stichel, der Roulette, bezw. der 
Gravurnadel. Ebenso kann ein Verstärken 
gewisser Zeichnungsstellen durch Bezeichnen, 
d.h. durch Auftragung mehr oder weniger feiner, 
einfacher oder gekreuzter Strichlagen, vor dem 
eigentlichen Hochätzen stattfinden, während 
speziell bei Hochdruckplatten auch auf dem 
fertigen Cliché gewisse Kraftstellen durch Polierung 
mit dem sogenannten Polierstahl erzielt werden 
können. Durch manuell vorgenommene Ver- 
änderungen des autotypischen Druckkomplexes 
geht aber nicht nur stets die photographische 
Originaltreue verloren, sondern der Druck- 
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komplex erhált auch zumeist ein rohes hartes 
Aussehen. 

Fig. 18 zeigt uns wieder ein durch fortgesetzte 
Aetzung teilweise abgeschwächtes Stück einer 
Steinúbertragung, bei welcher zunächst die zarten 
Partieen und Punkte verloren gehen, Fig. ıg ein 
solches mit mechanischer Bearbeitung, d. h. ge- 
wisse kräftige Partieen wurden mit der Schab- 
nadel in diagonaler Richtung zu den Punktreihen 
durchrissen, wobei zwar ein schwächerer, dafür 
aber auch ungemein roher Gesamteindruck resul- 
tiert, Fig. 20 eine mit eingezeichneten Strichlagen 
versehene Kopie, bei welcher der Gesamteindruck 
ein ebenso harter und ungünstiger wie bei Fig. 19 
ist und der photographische Charakter des Bildes 
verloren geht, und endlich Fig. 21 ein Stück einer 
mit dem Polierstahl bearbeiteten Hochdruckplatte; 
an dieser Figur ist ebenfalls das stellenweise 
Schliessen der Punkte, wie in Fig. 16, zu be- 
merken, wie überhaupt der hierdurch erzielte 
Effekt ähnlich dem der Ueberexponierung ist. 
Auch für die Fig. 18 bis 21 kam dasselbe Negativ 
wie für die Fig. 15 bis 17 zur Verwendung, und 
war die Kopierung eine normale. 

Nochmals sei erwähnt, dass die soeben an- 
geführten Stadien der Retouche ja immerhin 
auslangen werden, um die zur Erreichung des 
farbigen Gesamteindruckes des Originales 
noch erforderlichen Verbesserungen zu bewerk- 
stelligen; die Art der Ausführung dieser 
Verbesserungen wird jedoch in Bezug auf Fein- 
heit und Güte nichts weniger als gelungen 
bezeichnet werden können. Man betrachte 
sich nur bei einem autotypischen Farbendruck, 
sei nun derselbe mit drei oder mehreren Platten 
hergestellt, die Ausläufer und Uebergánge dis- 
kreter zarter Farbentöne, z. B. in figürlichen 
Darstellungen gewisse Feinheiten und Formen 
im Fleisch, die Bewegung und das Stoffliche 
heller Gewandung: derartige Dinge, die zumeist 
einer Retouche bedürftig sind, sehen in der Regel, 
abgesehen von der Ermanglung einer eigentlichen 
Zeichnung, entweder furchtbar hart, steif und 
unrein oder verschwommen aus. 

Aus diesen beiden Hauptübelständen, nämlich 
dem mehrmaligen Uebereinanderlegen autotypi- 
scher Druckkomplexe und der Unzulänglichkeit 
einer geeigneten Retouche, welche sich bei Her- 
stellung farbiger Erzeugnisse ergeben, geht zur 
Genüge hervor, dass eigentlich das Ideal der 
Halbtonübertragung für Buch- und Steindruck- 
zwecke, namentlich, wenn es sich um Farben- 
drucke handelt, eine natürliche Körnung, eine 
zwanglose Aneinanderreihung unregelmässiger, 
mehr oder weniger grosser Punkte, wie dies ja 
bei allen Verfahren, welche auf einer Kornzer- 
legung beruhen, z. B. bei der lithographischen 
Kreide- und Kornpapierzeichnung, bei dem Licht- 
druck und der Heliogravüre der Fall ist, wäre. 
An Versuchen nach dieser Richtung hat es aller- 


dings nicht gefehlt, und die massgebendsten 
Faktoren der Reproduktionstechnik finden wir 
unter jenen, welche sich mit der Lösung dieser 
Aufgabe beschäftigt haben. So schreibt bei- 
spielsweise Prof. Dr. G. Aarland über dieses 
Thema in „Eders Jahrbuch für Photo- 
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Fig. 18. 
(Normale Kopierung, 
teilweise abgeschwächt durch 
fortgesetztes Aetzen.) 


Fig. 19. 
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Fig. 20. 


(Normale Kopierung 
mit manueller Verstärkung.) 


Fig. 21. 


(Normale Kopierung, teilweise 


Verstärkung durch Polierung.) 
graphie und Reproduktionstechnik 1896“ 
in einem Artikel „Betrachtungen überLinien- 
und Kornraster“, in welchem er hauptsächlich 
auch die Nachteile der Aufnahmen mittels Linien- 
rasters in eingehender Weise erórtert und zu 
dem Schlusse kommt, dass nur die Halbtonzer- 
legung in natürliches zwangloses Korn die end- 
gültige Lösung dieser Frage bilden kann: „An- 
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strengungen, das ersehnte Ziel zu erreichen, sind 
schon seit langer Zeit gemacht worden. Ich er- 
innere, ohne dass die Aufzählung eine vollständige 
sein soll, an den Heliodruck von Re (Photo- 
graphische Korrespondenz 1880, S. 150), ferner an 
die schönen Halbtonsteindrucke von E. Mariot 
(Photographische Korrespondenz 1883 und 1884). 
Auch Josz in Bockenheim bei Frankfurt hatte im 
Jahre 1883 ein Verfahren ausgearbeitet zur Ueber- 
tragung von Halbtonbildern auf Stein, welches 
allerdings noch zu wünschen übrig lässt. Weiter 
wären zu nennen Bolhövener und Allgeyer 
mit ihrem typographischen Lichtdruck. Sie haben 
sehr anerkennenswerte Sachen mit ihrem Ver- 
fahren hergestellt. Auch die Chalkotypieen von 
Professor Roese gehören hierher. Ein hübsches 
Bild in dieser Ausführung befindet sich u. a. in 
Eders Jahrbuch 1887, S. 202. Dann sind 
noch Pretsch, die Schweizer Autotypie- Anstalt, 
Gaillard u. v. a. mehr zu verzeichnen, welche 
alle bestrebt waren, die Zerlegung eines Halb- 
tonbildes durch Korn herbeizuführen.“ Ausser 
den eben angeführten verschiedenartigst unter- 


nommenen Versuchen der Uebertragung des 
Lichtdruckkomplexes für die Stein- und Buch- 
druckpresse, resp. zur Herstellung natürlicher 
Kornbilder auf photographischem Wege dürfte 
an dieser Stelle auch das Bartosverfahren, bei 
welchem die Körnung, oder besser gesagt die 
Bildung der Halbtöne, mittels Sandgebläse be- 
werkstelligt wird, nicht unerwähnt bleiben. Wenn 
auch ab und zu ganz hübsche Resultate dem 
einen oder anderen dieser Kornverfahren ihre 
Entstehung verdanken und so in die Oeffentlich- 
keit gelangten, so muss doch zugestanden werden, 
dass sich alle diese Methoden in der Praxis nicht 
sonderlich bewährt haben und zum grossen 
Teil der Vergessenheit anheimgefallen sind. So- 
lange wir daher kein derartiges verlässlich 
und anstandslos arbeitendes Verfahren besitzen, 
müssen wir uns mit den vorhandenen Mitteln, 
welche die Autotypie bietet, begnügen und durch 
eine möglichst vorteilhafte Anwendung und 
Ausnutzung derselben ihre, bei Ausführung far- 
biger Erzeugnisse sich thatsächlich ergebenden 
Mängel so gut als möglich zu beheben trachten. 
(Schluss folgt.) 
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Photographisehe Streifzüge im Süden. 


Von Dr. Grebe in Mailand. 


Il. Spalato. 


rüh morgens weck- 
ten uns die ersten 
Strahlen der 
Sonne. Die See- 
luft drang er- 
frischend durch 
das geöffnete 
Kammerfenster, 
und unsere Toi- 
lette war ge- 
schwind voll- 
endet. 

Unter dem 
Arme das Käst- 
chen und im Her- 
zen eine freudige 
Stimmung, eilten 
wir hinab zum 
Hafen, an den 
Strand des ewi- 

gen Meeres, und befanden uns bald mitten in 
dem Getricbe eines morgendlichen Seelebens. 

Das Meer bietet in seiner unendlichen Mannig- 

faltigkeit, in seinem steten Wechsel der Farben 
und Gestalten dem Kunstjünger eine unerschöpf- 
liche Quelle des Wohlbehagens und fruchtbarer 
Arbeit — und Pinsel, Stift und Kamera könnten 
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hier ihre schönsten Triumphe feiern, wenn die 
führende Hand nicht — wie es leider oft der 
Fall ist — von einem Schablonenmenschen geleitet 
wird, der sich von den alten, bewährten Regeln 
nicht zu emanzipieren vermag, um, vom Augen- 
blicke bewegt, Neues und Originelles zu schaffen. 
Den Vormittag hatten wir dazu bestimmt, 
uns ganz dem Genusse des gerade hier un- 
beschreiblich schönen Meeres hinzugeben. 

Bald waren wir mit einem alten, wetter- 
gebräunten Fischersmann einig und liessen uns 
auf dessen Segelbarke dem Hafentrubel entführen. 
Der Hafeneingang war in kurzer Zeit aufgekreuzt, 
und mit prächtiger Brise segelten wir hinaus in 
das märchenhaft schöne Inselmeer, in eine Welt 
des Lichtes und Glanzes, in den tiefen Farben 
des Südens, wie man es kaum zu träumen ver- 
mag. 

An den üppigen Gestaden der isola Bua vorbei 
durch drohende Felsenklippen hindurch, schoss 
pfeilschnell unser von kundiger Hand gesteuertes 
Boot. 

Wie an der ganzen dalmatinischen Küste ist 
auch hier das Meer mit einer Unmasse höchst 
gefährlicher Riffe, mit den sogenannten Scoglien 
bedeckt, welche oft nur wenige Fuss aus dem 
Wasser hervorragen und schon manchem treff- 
lichen Seemann bei Nacht und Sturm ein früh- 
zeitiges, feuchtes Grab bereitet haben. 


Sowohl die Rifie, wie die längs der Küste 
gestreckten Inselhaufen gehören dem Karst an, 
welchen das nagende Wasser vom Festlande los- 
gelöst hat — die Gipfel eines untergehenden, 
zerklüfteten Kalkgebirges. 

Westlich an der kleinen Insel Zirona ver- 
liessen wir die Barke und kletterten den felsigen 
Strand entlang, bis wir in einer kleinen Bucht 
einen herrlich gelegenen Platz zum Baden ent- 
deckten. Die in das krystallklare, ruhige Wasser 
steil abfallenden Felsen waren bevölkert mit 
kleinen stacheligen Seeigeln, und aus beträcht- 
licher Tiefe schimmerte weisser Felsengrund 
lockend herauf. 

Nach einem köstlichen Bade ruhten wir er- 
quickt auf einem Felsen im Anblick der südlich 
vorgelagerten Inselgruppen. Vor uns isola Solta, 
weiterhin die durch die grosse Seeschlacht und 
den Sieg Tegethofs zu historischer Berühmtheit 
gelangte isola Lissa und am fernen Horizont im 
blauen Duft die kleine Insel Busi, welche — 
wie Capri — eine grotta azura von mindestens 
derselben Schönheit und demselben zauberischen 
Farbenspiel aufzuweisen hat. ` 

Die Zeit drängte, und ein gewaltiger Appetit 
trieb uns zu rascher Heimkehr. Der Wind hatte 
mehr nach rechts gedreht und aufgefrischt und 
erwies sich uns günstig, so dass wir mittags in 
den Hafen von Spalato einliefen. 


Palast des Diokletian. 
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Nach einer trefflichen colazione unternahmen 
wir den Besuch der Stadt. 

Am westlichen Ende der ausserordentlich 
ausgedehnten Hafenanlagen befindet sich, durch 
einen kurzen Molo abgetrennt, der alte spala- 
tinische Hafen mit der Riva vecchia und den 
Palastruinen des Diokletian, denen die Stadt 
ihren Namen verdankt. In den Mauern dieses un- 
geheuren, uralten Gebäudes, welches ein grosses 
Rechteck bildet, liegt die Altstadt mit zahllosen 
Winkeln und Gässchen und vielen hochinter- 
essanten Denkmälern aus alter Römerzeit. 

Die dem Hafen zugekehrte Südseite zeigt eine 
lange Reihe gut erhaltener dorischer Säulen, ist 


aber leider gänzlich verbaut mit alten, schmutzigen 
und geschmacklosen Wohnhäusern, so dass der 
Gesamteindruck des ehrwürdigen Palastes ein 
recht trauriger ist. Von den vier Thoren der 
Ruine ist nur noch das nördliche, die Porta aurea, 
gut erhalten. Im Innern des Palastes, welcher An- 
fang des vierten Jahrhunderts in seiner höchsten 
Vollendung war, sind unter den vielen Ueber- 
resten aus alter Zeit hervorragend schön und 
noch vorzüglich erhalten zwei römische Tempel, 
der Dom mit seinen roten Granitsäulen und dem 
berühmten Dianafries und das Baptisterium, in 
welchen vormals dem Aeskulap geopfert wurde 
und welches man für das Grabmal des mächtigen 
Cäsaren hält. 
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Leicht kann man sich vorstellen, dass uns 
in dieser interessanten Stadt die Zeit nicht lang 
wurde. Die Kamera war in unaufhörlicher Thätig- 
keit, und gegen Sonnenuntergang, als wir wieder 
den Hafen entlang wandelten, bot sich mir schliess- 
lich noch Gelegenheit zu mehreren „Mondschein- 
effekten^, wie solche immer beliebter werden. 

Die Technik derartiger Gegenlichtaufnahmen 
habe ich schon 1892 in den Photographischen Mit- 
teilungen ausführlich geschildert und mit Proben 
belegt. Ich erinnere mich noch der Frage des 
Herrn Professor Vogel, dem ich die täuschende 
Photographie eines Leuchtturmes bei Nacht vor- 
legte. „Sagen Sie mal, wie lange haben Sie 
denn exponiert?“ — Ich antwortete: „Schnellster 
Momentverschluss bei klarer Sonne“, und er setzte 
entrüstet hinzu: „Das ist ja aber oftenbarer photo- 
graphischer Betrug.“ 

Ist aber Betrug nicht das Wesen aller künst- 
lerischen Bestrebungen, indem die Dinge nie so 
dargestellt werden können und sollen, wie sie 
sind, sondern wie sie uns scheinen: und welcher 
Künstler vermöchte die nackte Wirklichkeit in 
seinen Werken darzustellen ? 
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„Der Schein soll nie die Wirklichkeit erreichen, 
Und siegt Natur, so muss die Kunst entweichen.“ 


Die Verpackung der Reiseapparate. 
Von F. Stolze. 


A uen wenn die Verpackung der Reise-Uten- 
4% silien seit der Einführung der Trocken- 
platten nicht mehr so grosse Schwierigkeiten 
bietet, wie beim nassen Verfahren, so sind 
doch anderseits die Anforderungen an Bequem- 
lichkeit und Schnelligkeit des Arbeitens so ge- 
stiegen, dass man darauf bedacht sein muss, 
auch bei der Verpackung das höchste Raffinement 
anzuwenden. Es ist ja allerdings dadurch, dass 
man nicht mehr genötigt ist, am Orte der Auf- 
nahme selbst hervorzurufen, eine grosse Er- 
leichterung geschaffen worden, aber sie wird 
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durch die Forderung der schwierigsten Moment- 
aufnahmen reichlich aufgewogen. Man muss 
eben zu dem Apparat durchaus mit einer 
Schnelligkeit gelangen können, wie sie früher 
völlig unnütz gewesen wäre. Das bedingt eine 
besondere Einrichtung der Packkisten, wie ich 
sie hier schildern will. 

Zunächst muss natürlich alles, was sich auf 
die Entwicklung der Platten bezieht, von dem 
für die Aufnahmen Erforderlichen getrennt 
werden, und gerade dies letztere wird es sein, 
was uns vorerst zu beschäftigen hat. 


Um die Art der Verpackung der 
Aufnahmeapparate bestimmen zu können, 
müssen wir uns darüber klar werden, 
woraus sie sich denn eigentlich zusammen- 
setzen. Man braucht: 


ı. Stative und Zubehör, 
2. Kameras und Zubehör, 
3. Objektive und Zubehör. 


Je nach dem Zweck der Reise wird die 
Zahl der unter 2 und 3 aufgeführten In- 
strumente eine verschiedene sein, während 
man, abgesehen von einem Stockstativ, sich 
mit einem einzigen soliden Stativ begnügen 
wird. Dementsprechend betrachten wir: 


ı. Stockstativ und Dreibein. Das 
Stockstativ, auch Donatostativ oder Ein- 
bein genannt, welches für plötzliche Moment- 
aufnahmen eine grosse Rolle spielt, wird 
am besten gar nicht erst in einer Kiste 
verpackt, sondern, da es im Moment zur 
Hand sein muss, von dem Photographen 
oder seinem Begleiter getragen. Es ist aus 
mehreren Stücken zusammengesetzt, die 
sich schnell aufeinander stecken lassen; 
oben passt die Kamera darauf, und man 
ist, indem man ein Stück aus dem Stock 
herauslässt, im stande, es auch kürzer zu 
verwenden. Im übrigen aber ist es recht 
vorteilhaft, besonders bei Aufnahmen in 
Städten, wenn das Stativ eine Höhe von 
3 m im ganzen erreicht. Je nach dem Ge- 
wicht der Kamera, welches seinerseits 
wieder von der Plattengrösse abhängig ist, 
muss das Stativ mehr oder weniger stark sein. 
Man kann ganz getrost, wenn kräftiger Bambus 
für das Stockstativ verwendet wird, Platten bis 
zu 18X24 cm auf demselben exponieren. An 
diesem Stativ bringt man nun mit grossem Vor- 
teil eine von mir schon früher beschriebene 


rig. t. 


Einrichtung an, nämlich einen Spiegel, der in 
Augenhöhe gestattet, in der Richtung der Kamera 
zu visieren, während man selbst im rechten 
Winkel dazu steht. Es handelt sich hier also 
eigentlich um ein Ikonometer, das etwa die Form 
der Fig. ı hat. 

Das eigentliche Dreibein soll überall, wo 
die Umstände es gestatten, ein Maximum von 
Stabilität haben. Denn da für Momentaufnahmen 
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das Stockstativ dient, ist das Dreibein so zu 
konstruieren, dass es auch für längere Zeit- 
aufnahme mit grösserem Kamera- Auszug stabil 
genug ist, und besonders durch Wind keine 
Erschütterungen erleidet. Dazu gehört immer, 
dass der Stativkopf nicht zu klein ist, und die 
Ansatzpunkte der Beinspitzen mindestens Iocm 
auseinander stehen. Leichter und schwächer 
gebaute Stative genügen für solche Zwecke nicht. 
Ich habe früher dringend empfohlen, das Drei- 
bein mit ungeteilten Beinen zu verwenden und 
es womöglich völlig zusammengestellt zu trans- 
portieren. Das ist, da man jetzt über das Stock- 
stativ verfügt, nicht mehr nötig. Man hat für 
das Dreibein die nötige Musse zum Auspacken, 
Zusammensetzen und Aufsteilen. Es kann daher 
in der Packkiste seinen Platz finden. 


Als Nebenapparat wird man sich mit irgend 
einer Art von Stativfeststeller versehen, sei es 
nun, dass man dazu den Luckeschen Stativ- 
feststeller verwendet, oder ein aus Gurten ge- 
fertigtes, auf den Boden zu legendes Dreieck, 
auf dessen Ecken die drei Beine stehen, oder 
endlich gar eine blosse Decke. Alle 
Apparate werden zugleich mit dem Stativ ihre 
Verpackung finden müssen. 


diese 
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2. Kameras. Bei diesen stellen sich der 
Verpackung am meisten Schwierigkeiten ent- 
gegen. Eine leichte Handkamera wird man 
freilich ganz ebenso wie das Einbeinstativ nicht 
der Packkiste anvertrauen, wohl aber jede andere 
Form der Kamera, selbst wenn sie vom Einbein 
herab exponiert werden soll. Dahin gehören 
nicht nur Kameras mit grösseren Auszügen, 
sondern auch, falls Stereoskopaufnahmen nicht 
nur ausnahmsweise gemacht werden sollen, auch 
eine besondere Stereoskopkamera. Denn da 
auch für die Stereoskopaufnahmen die momentane 
Exposition eine bedeutende Rolle spielt, und 
das Verwandeln der gewöhnlichen Kamera in 
cine Stereoskopkamera immer mehrere Minuten 
in Anspruch nimmt, so könnte darüber leicht 
der richtige Moment verloren gehen, während 
sie als Handkamera nicht nur etwas gross aus- 
fallen, sondern auch sehr schwer richtig zu 
handhaben sein würde. Dass grössere Kameras 
für Platten 18 24 cm oder darüber auf die 
Dauer nur in der Packkiste transportiert werden 
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können, ist klar. Denn wenn auch sie zur Not 
noch der Momentaufnahme dienen sollen, so 
muss man sie so schnell arbeitsfertig machen 
können, dass nicht auch bei ihnen die günstige 
Gelegenheit vorübergehen kann. Neben diesen 
Kameras müssen die Nebenapparate, als Kassetten, 
Libellen, Momentverschlüsse, Einstelltuch u.s. w., 
alle so zur Hand sein, dass man ohne jede 
Schwierigkeit schnell darüber verfügen kann. 

Dementsprechend rate ich, die Kameras 
nicht zusammengeklappt, wie sie sich in den 
gewöhnlichen Umhängetaschen befinden, sondern 
völlig auseinandergeschlagen, mit dem Objektiv, 
mit welchem man bei Momentaufnahmen arbeitet, 
versehen im Packkasten stehend zu haben, so 
dass man sie nur herauszunchmen und auf das 
Einbeinstativ zu setzen braucht, um arbeitsfertig 
zu sein. Auf diese Weise kann man zahlreiche 
Momente festhalten, die einem sonst mit Not- 
wendigkeit entgehen, und ist fast so schnell 
damit zu arbeiten im stande, als mit der Hand- 
kamera. In allen Fällen freilich, wo man ein 
anderes Objektiv verwenden und erst besonders 
dafür einstellen will, d. h. in Fällen, wo es sich 
nicht um Momentaufnahmen handelt und wo 
man daher das Dreibein verwenden wird, ist 
längere Zeit für die Einrichtung der Kamera 
erforderlich; hier drängt aber auch nirgends 
die Zeit. 

3. Objektive und Verschlüsse jeder 
Art müssen gleichfalls in bequemster Weise 
zugänglich sein und dürfen in keiner Weise 
etwa im Innern der Kameras untergebracht 


werden. 
Nach diesen Grundsätzen also muss die Pack- 
kiste oder 


der Packkasten konstruiert werden. 
(Fortsetzung folgt.) 
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A ics le Grundlage für das Gedeihen irgend eines Gewerbezweiges 


| A ES => > A ist die Unabhängigkeit desselben. Unsere Zeit, welche durch 

TALA zum Aë. sl fortdauernde und bis ins einzelne gehende Arbeitsteilung die 
» ! | lhátigkeit jedes einzelnen Mitgliedes der Gesellschaft zu dem 
eines kleinen Rädchens innerhalb einer grossen Maschinerie 
gemacht hat, hat dadurch zweierlei bewirkt: Einmal den 

wo unleugbaren und wichtigen Fortschritt, die Verbesserung 
S ^ der allgemeinen Lebenslage des Einzelnen insofern, als 

; RE, es ihm möglich wird, sich alles zu beschaffen, was zu 
I tT. seiner Lebenshaltung notwendig ist, anderseits aber hat 
om diese Gestaltung der Dinge eine Verschiebung des gewerb- 
lichen Lebens mit sich gebracht, die sich alltaglich weiter fortentwickelnd vor unseren Augen 
vollzieht. Während in den Uranfangen menschlicher Gesittung jeder sein eigener Handwerker 
war, alle Bedürfnisse sich selbst herstellte, und wie noch heute selbst in den kultivierten Ländern 
Europas sich hier und da Anklänge an diese ursprüngliche Zeit finden lassen, so ist dieser Zustand 
mehr und mehr einem anderen gewichen. Jeder beschränkt seine Thätigkeit auf ein beschranktes 
kleines Feld, und das Geld, welches er sich auf diesem Felde erwirbt, setzt ihn in die Lage, sich 
alles das zu beschaffen, was er sich nicht selbst herstellt, und dessen er bedarf. 

Unter dieser Entwicklung hat besonders das Handwerk und das Kunstgewerbe einen Rück- 
schritt gemacht. Das Handwerk ist eingeschränkt worden, ein grosser Teil derjenigen Gegen- 
stände, welche früher vom ersten Anfang an durch den Handwerksmeister produziert wurden, 
und die er von den ersten Stadien, vom Rohmaterial an, zum fertigen Gebrauchsgegenstand 
gestaltete, wird jetzt wenigstens fabrikmässig hergestellt. Der Schlosser beispielsweise, der früher 
aus Stabeisen Schlüssel fertigte, thut dieses heutzutage nicht mehr. Er bezieht den Schlüssel 
fertig aus schmiedbarem Guss hergestellt und formt nur noch mit der Feile die letzten Einzel- 
heiten seines Bartes. Andere Gegenstände fallen heutzutage überhaupt nicht mehr in den Bereich 
der handwerksmässigen Darstellung, sie sind der Grossindustrie anheimgefallen. Es ist nicht not- 
wendig, von unzähligen Beispielen, die wir davon haben, hier eins oder das andere anzuführen. 
| Ein ähnlicher Entwicklungsgang bereitet sich auch in der Photographie vor. Wir haben 
bereits in früheren Tagesfragen auf denselben hingewiesen; auch hier vollzieht sich eine Arbeits- 
teilung, und diese Arbeitsteilung wird und muss, wenn sie durchgeführt wird, das Endziel er- 
zeugen, dass die Photographie aus dem Kunsthandwerk oder einer künstlerischen Thätigkeit zu 
einem fabrikatorischen Beruf sich verändert. 

Dem Rade der Zeiten lässt sich nicht in die Speichen greifen. Eine Entwicklung, die 
angebahnt worden ist und den Keim des Vernünftigen, des Zweckmässigen in sich trägt, muss 
notwendig zum Abschluss kommen trotz der widerstrebenden Kráfte, die sich etwa der vorwárts- 
schreitenden Bewegung widersetzen wollen. 

Liegt nun thatsächlich bei der Photographie der Fall so, dass sie naturgemäss jener Ent- 
wicklung zustrebt, dass diejenigen, welche Hand anlegen, um das photographische Kunstgewerbe 
zu einer Industrie umzugestalten, das Richtige treffen, dass sie den wahren Fortschritt gegenüber 
denen vertreten, welche dieser Entwicklung hemmend in den Weg treten? Wir glauben es nicht, 
und wir setzen deshalb alle unsere Kräfte und Energie daran, um diese von gewissen Seiten 
gewaltsam erstrebte Verschiebung in die Bahn zu drängen, die ihr naturgemäss zukommt. Wäre 
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die Photographie ein Handwerk, wäre sie thatsáchlich weiter nichts, als wie gewerbsmässige Her- 
stellung von Gebrauchsgcgenstánden, die ihren Wert nur in Material und Arbeitslohn ausdrücken 
lassen, so wäre thatsächlich der augenblickliche Stand der Photographie den Stürmen, die ihm 
von aussen drohen, gegenüber nicht mehr haltbar. Die Vertreter der Photographie thäten am 
besten, sich dieser Bewegung nicht zu widersetzen, die Photographie gewissermassen zum Fabrik- 
betriebe werden zu lassen und damit auch in ihr den Schritt vollziehen zu lassen, der in anderen 
Gcwerben unausbleiblich erfolgt ist. 

| Wer diesen Zug der Zeit in dem eben angeführten Sinne billigen wollte, der müsste dazu 
eine andere Voraussetzung als richtig zugeben, nämlich die, dass die Photographie eben ein Hand- 
werk oder eine handwerksmässige Thätigkeit ist, die sich für den Grossbetrieb ebenso eignet, 
wie etwa die Fabrikation von Streichhölzern oder von Schiesswaffen. Dieses ist aber nicht der 
Fal. Die photographischen Erzeugnisse sind, abgeschen davon, dass zu ihrer Herstellung auch 
handwerksmässige Kunstfertigkeit gehört, Erzeugnisse des freischaffenden Menschengeistes, sie 
sind Kunstprodukte. Jedes photographische Werk ist und sollte wenigstens ein Originalwerk 
scin, aus dem der Geist des Verfertigers zu uns spricht, und cbenso wenig, wie cs gelungen ist 
und gelingen kann, die freien Künste in das Joch des Fabrikbetriebes zu spannen, ebenso thöricht 
ist cs, diesen Versuch bei der Photographie zu machen, und alle Kräfte, die in der Photographie 
sich bethätigen, und die in ihrem Beruf einen künstlerischen Beruf sehen, haben die Pflicht und 
das Recht, gegen die Versuche, welche gemacht werden, die Photographie auf die abschüssige 
Bahn des Fabrikbetricbes zu verweisen, mit allen ihren Mitteln Front zu machen. 

Eins der Mittel, welche versucht werden, um die Photographie fabrikatorisch auszunutzen, 
ist in den letzten Tagen angeregt worden. Es ist der Vorschlag, dass der Photograph zunächst 
wenigstens einen Teil seiner Kopicen nicht mehr selbst machen soll, sondern dass er diese Arbeit 
kaufmännischen Unternehmern überlassen soll, welche sie ebenso wie jede andere Fabrikarbeit 
vornehmen lassen. Der Schritt scheint klein. Die Herstellung des Negativs soll uns: belassen 
werden. Die Kopie bedeutet an geistiger Leistung verhältnismässig wenig, aber immerhin ist es 
ein Schritt, welcher sich in der Richtung bewegt, die einer Entwicklung in dem oben angedcuteten 
Sinne zuneigt, ein Schritt, dessen Tragweite augenblicklich vielleicht von wenigen ermessen wird. 

Es lässt sich nicht verkennen, dass es dahin kommen wird, dass jene photographischen 
Arbeiten, welche heute von handwerksmässigen Stümpern in ungehcurer Masse hergestellt werden, 
keine Daseinsberechtigung haben. Wer Fabrikware liefert, kann sich nicht wundern, seine Einzel- 
existenz durch die Mittel, welche in Grossbetricben in gleicher Weise zur Verfügung stchen, zu 
Grunde gerichtet zu sehen. Wer aber frei schafft und seine Arbeiten mit Liebe und Sorgfalt 
nach bestem Wissen und Gewissen macht, der braucht sich vor dem Ansturm jener Kräfte nicht 
zu fürchten. Er ist als Künstler dascinsberechtigt neben dem Fabrikbetricbe, im Gegenteil, seine 
Arbeit gewinnt an Wertschätzung und an Preis auf dem Weltmarkt in dem Masse, wie die Stümper- 
arbeit in ihrem richtigen Wert erkannt wird, und wie sie auf den Platz zurückgedrängt wird, der 
ihr im modernen Kulturleben allein noch zukommt. 

Darum enthält jener Versuch der Neuen Photographischen Gesellschaft, den Photographen 
wicderum cine Stufe auf der Bahn der Abhängigkeit vom Fabrikbetriebe herabzudrúcken, einen 
wichtigen und äusserst bedeutungsvollen Schritt. Er ist cin Symptom der Zeit, und alle Elemente, 
welche diesem Symptom Folge leisten, welche in ihm nicht die Gefahr erkennen, die wirklich 
darin liegt, welche aus Bequemlichkeit oder in falschem Verständnis ihres eigenen Vorteils den 
Weg gchen, welcher ihnen vorgeschlagen wird, graben sich damit selbst die Grube. Sie erkennen 
an, dass sic ihre Daseinsberechtigung mehr oder minder verloren haben, und dass sie nicht mehr 
im stande sind, als Einzelarbeiter und freie Leute die Konkurrenz der Grossfabrikation auszuhalten. 
Daher sagen wir heute und rufen allen unseren Freunden es laut ins Ohr: Thut nicht den ersten 
Schritt und gedenkt des der Photographie nicht mehr fremden Sprüchwortes: principiis obsta! 
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Direkte Kopieen auf Bromsilberpapier. 
i Von Dr. F. Stolze. 


Nachdruck verboten. 


ie direkten Kopieen auf Brom- 
silberpapier sind in neuester 
Zeit mehr in die Beachtung der 
Photographen getreten. In der 
That verdienen sie die vollste 
Aufmerksamkeit aus den aller- 
verschiedensten Gründen. 

Zunächst liefert das Bromsilberpapier rein 
schwarze Bilder, wenn auch selbst hier kleine 
Unterschiede im Tone selbst bei ganz normaler 
Behandlungsweise vorkommen, sobald man Papiere 
verschiedenen Ursprunges miteinander vergleicht. 
Dass bei denselben Papieren verschiedene Töne 
auftreten, sobald man verschiedene Entwickler 
verwendet, ist bekannt, und ebenso, dass dabei 
auch derselbe Entwickler Abweichungen in der 
Färbung erzeugt, wenn die Behandlungsweise 
keine gleichmässige ist. Trotzdem wird man 
aber, mit demselben Rechte wie beim Platin- 
papier, die auf Bromsilberpapier hergestellten 
Bilder als rein schwarz bezeichnen dürfen, solauge 
nicht direkte grobe Fehler bei der Herstellung 
gemacht werden. 

Ein zweiter Vorteil des Bromsilbers ist, dass 
man es in den allerverschiedensten Oberflächen- 
zuständen herstellen kann. Man hat das hoch- 
glänzende Papier, Papier mit glatter Oberfläche 
ohne starken Glanz, Papier mit rauher und dem- 
entsprechend mässig matter Oberfläche, Papier 
mit direkt stumpfer Oberfläche, welches meistens 
schon als absolut matt bezeichnet wird, ohne es 
zu sein, und endlich wirklich totmattes Papier. 
Der Photograph verfügt infolgedessen bei diesem 
Papier über eine Skala in 
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Kein anderes Positivpapier 
kann in dieser Beziehung 
mit ihm wetteifern. Da man 
sich für seine Belichtung der 
künstlichen Lichtquellen be- 
dient, ist man völlig un- 
abhängig vom jeweiligen Zu- 
stande des Tageslichtes; man 


kann somit, wenn man 
einmal die richtige Belich- 
tungszeit festgestellt hat, 


beliebig viele Bilder von 


durchaus gleichartiger Belichtungszeit darauf her- 
stellen, die infolgedessen auch bei gleichartiger 
Entwicklung in Bezug auf Farbenton, Brillanz, 
Kraft u. s. w. völlig gleichartig ausfallen müssen, 
viel gleichartiger, als die Bilder auf irgend einem 
Auskopierpapier. 

Ein fernerer grosser Vorteil des Bromsilber- 
papiers liegt in der ungemeinen Haltbarkeit der 
darauf hergestellten Bilder. Meistens wird dieser 
Punkt gar nicht genügend in Betracht gezogen. 
In der That stehen Bilder dieser Art nur den 
Bildern auf Platinpapier an Haltbarkeit nach, und 
selbst in dieser Hinsicht ist es fraglich, ob eine 
etwaige Aenderung unter gewöhnlichen Verhält- 
nissen nicht beim Platinpapier ebenso leicht vor- 
kommen kann, als bei Bromsilberpapier. Denn 
der einzige Punkt, in dem Platinpapier dem Brom- 
silberpapier überlegen ist, besteht darin, dass 
die auf letzterem hergestellten Bilder nicht fest 
gegen eine Einwirkung von Chlor sind. Da nun 
aber ganz aussergewöhnliche Verhältnisse ein- 
treten müssen, wenn eine solche vorkommen soll, 
so kann man im allgemeinen Bromsilberbilder als 
ebenso beständig wie Platinbilder betrachten. In 
Bezug auf ein Vergilben sind sogar Bromsilber- 
bilder oft beständiger, indem sie bei richtiger 
Behandlung und gutem Auswaschen viel weniger 
dazu neigen, als in der gewöhnlichen Weise be- 
handelte Platinbilder mit Gelatinevorpräparation. 
Man betrachtet zwar im allgemeinen Silberbilder 
als sehr der Schwefelung unterworfen: aber 
Bromsilberbilder sind gegen alle in der Wirklich- 
keit vorkommenden Einflüsse dieser Art völlig 
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unempfänglich: Man kann sie sogar im feuchten 
Zustande einer Einwirkung von Schwefelwasser- 
stoff unterwerfen, ohne dass dem Bilde dadurch 
irgend ein Schaden zugefügt wird. Nach alledem 
wird nicht bestritten werden können, dass die 
Vorzüge des Bromsilberpapiers grosse sind, und 
dass es Verwunderung erregen muss, wenn es 
noch immer von den praktischen Photographen 
fast nur für Vergrösserung und nicht für direkte 
Bilder benutzt wird. 

Das liegt nun wohl hauptsächlich darin, dass 
erst in den letzten Jahren die Methoden der Her- 
stellung dieses Papiers so vorgeschritten sind, 
dass man damit andere Bilder als Vergrösserungen, 
bei denen die Positivretouche kräftig nachhilft, an- 
fertigen kann. Früher nämlich wurden alle Brom- 
silberpapiere im wesentlichen mit hart arbeitenden 
Emulsionen präpariert und werden es von manchen 
Fabriken auch jetzt noch. Die Folge davon war, 
dass entweder die zartesten Halbtöne fehlten oder 
aber die Tiefen nicht schwarz genug ausfielen. 
Harte oder flaue Bilder waren daher ganz un- 
vermeidlich. Jetzt hat man gelernt, die Abstufung 
der Bromsilberpapiere so einzurichten, dass tiefste 
Schwärze in den Schatten mit vollster Durch- 
zeichnung der Lichter verbunden ist, und dass 
man daher auch beim Porträt auf ein völlig 
harmonisch durchgezeichnetes Bild rechnen kann. 

Dieser Umstand hat allein erst die Einführung 
des Bromsilbers in die Herstellung von Porträts 
durch Kontakt möglich gemacht. Mancher Photo- 
graph wird vielleicht fragen, wie es zu erklären 
sei, dass diese Mängel nicht früher schon 
bei Landschaften hervorgetreten seien. Darauf 
ist zu antworten, dass bei diesen eine solche 
Skala der zarten Halbtöne gar nicht oder doch 
nur ausnahmsweise vorkommt; dass in der Regel 
die Abstufungen vom hellsten Licht zu den Mittel- 
tönen so kurz sind, dass man ihr Fehlen höchstens 
bei dem Himmel bemerkt. Und diesen völlig weiss 
zu erhalten, war man schon darum gewöhnt, weil 
man ihn ja in so vielen Fällen abdeckte und 
nachträglich anlaufen liess. Beim Porträt ist das 
anders. Hier kann man diese Halbtöne absolut 
nicht entbehren und muss deshalb, wo sie mit 
Brillanz in den Schatten bei dem betreffenden 
Papier nicht zu vereinigen sind, lieber auf die 
Tiefen verzichten und für sie den Retoucheur 
sorgen lassen. Das geht, solange man es mit 
Einzelbildern zu thun hat, aber nicht, wo es 
sich um Dutzendbilder handelt. Und darum ist 
es auch erklärlich, dass der grossen Mehrzahl 
der Photographen der Umschwung in der Her- 
stellung des Bromsilberpapiers entgangen ist, 
welcher jetzt seine Benutzung für Kontaktbilder 
auch im Porträtfach möglich und aus den zahl- 
reichsten Gründen wünschenswert macht. 

Eine grosse Rolle spielt in dieser Hinsicht der 
Kostenpunkt. Die neueren Verhältnisse haben 
sich infolge einer Konkurrenz, die mit Recht den 
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Namen einer wenig erfreulichen verdient, so 
zugespitzt, dass der Photograph daran denken 
muss, wie er dem Publikum die ihm billig und 
schlecht gebotenen Bilder durch andere ersetzen 
kann, die den Namen „billig und gut“ verdienen. 
Freilich soll damit nicht gesagt sein, dass er im 
stande wäre, auf die Preise jener Massenware 
hinabzugehen. Aber das ist auch gar nicht nötig. 
Der Photograph muss nur die Möglichkeit haben, 
in anderer Weise als bisher zu arbeiten und dem 
Publikum besondere Vorteile zu bieten, wenn es 
ihm an Stelle weniger Bilder zu hohem Preis eine 
grössere Zahl von Bildern zu verhältnismässig 
niedrigem Einzelpreise abnimmt; und diesen Vor- 
teil gewährt ihm das Verfahren auf Bromsilber- 
papier im allerhöchsten Masse. Er kann dieselben 
in höchster Vollendung, sobald nur genug davon 
bestellt werden, zu einem Preise liefern, der bei 
Auskopierpapieren ganz ausgeschlossen wäre, 
wenn er dabei bestehen soll. 

Es ist notwendig, auf das Verfahren näher 
einzugehen. Nur wenn die Photographen sich an 
die im folgenden gegebenen Vorschriften halten, 
werden sie darauf rechnen können, gute Erfolge 
zu erzielen. Sie müssen sich durchaus ent- 
schliessen, von alt hergebrachten, vorgefassten 
Ansichten abzugehen, die für das Bromsilber- 
verfahren jahrelang gegolten haben, solange man 
an dasselbe nur Anforderungen gewisser Art 
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stellte. Jetzt aber, wo man von ihm verlangt, 
dass es Porträts mit schönen Weissen, den 
zartesten Halbtönen, tiefen Schatten und oben- 
drein glanzlose Fläche geben soll, muss der 
Photograph sich von der Ueberzeugung durch- 
dringen lassen, dass die Erfahrungen, welche 
er bei seinen Bromsilberplatten gesammelt hat, 
nur ganz ausnahmsweise auch für seine Positiv- 
bromsilberbilder brauchbar sind, und dass er für 
sie völlig neue zu erwerben hat. Während bei 
Negativen die Farbe des Niederschlages gleich- 
gültig war, steht sie jetzt, bei Positiven, in erster 
Linie. Während beim Negativ die grössere oder 
geringere Dichtigkeit keine Rolle spielte, sobald 
nur die relativen Abstufungen gleich waren, ist 
beim Positiv eine Abweichung von der einen, be- 
stimmten, besten Dichtigkeit unter allen Umstän- 
den ein Fehler, der, wenn er irgendwie grösser ist, 
das Bild einfach unbrauchbar macht. Diese beiden 
Umstände allein genügen, den ungeheuren Unter- 
schied zwischen beiden Methoden zu erklären 
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und dem Photographen zu zeigen, nach wie 
verschiedenen Prinzipien in beiden Fällen ge- 
arbeitet werden muss. Er kann auch davon über- 
zeugt sein, dass diese Unterschiede nicht nur 
für ihn vorhanden sind, sondern in noch viel 
höherem Grade für den Fabrikanten. Wer die 
besten Negativplatten fabriziert, ist darum noch 
lange nicht im stande, gute Papiere herzustellen, 
und umgekehrt. Denn während, um nur einen 
Punkt zu erwähnen, eine Papieremulsion absolut 
schleierfrei arbeiten muss, wird von einer Platten- 
emulsion gerade im Gegenteil ein leichter Schleier 
gefordert, wenn sie weich und harmonisch arbeiten 
soll. Und doch muss eine gute Papieremulsion 
dies gleichfalls thun. 

Wir wollen nun den eigentlichen Verfahrungs- 
arten näher treten. 

Die Vorbehandlung der Papiere betreffend 
kann nicht geleugnet werden, dass die voll- 
kommen matten Papiere in mancher Hinsicht 
wesentlich schwieriger zu behandeln sind, als 
die nur halb stumpfen und die glänzenden. 
Manche Fabrikate neigen zum Brechen und 
müssen daher beim Aufrollen, wie überhaupt 
bei allen Manipulationen, vorsichtig gehandhabt 
werden. Von allen, ohne Ausnahme, gilt aber, 
dass sie, je vollkommener das Matt ist, um so 
leichter mit den sogenannten Bleistiftlinien und 
oberflächlichem Schmutz behaftet sind, die beide 
ihren einzigen Grund darin haben, dass die 
Emulsionsfläche beim Rollen gescheuert oder mit 
einer Papierkante darüber hingestreift wurde. Es 
ist auch ganz natürlich, dass sie diesem Fehler 
leichter unterworfen sind, weil das eigentümliche 
Korn der Fläche zur Reibung und Zerkratzung viel 
mehr Veranlassung giebt, ganz ähnlich, wie auf 
einem gekörnten Stein ein Bleistift viel leichter 
einen Strich hinterlässt, als auf einem glatten. 
In dieser Hinsicht ist daher die grösste Vorsicht 
geboten, und eine Behandlung, die bei dem ge- 
wöhnlichen Bromsilberpapier noch vollkommen 
zulässig ist, wird bei dem völlig stumpfen mit 
Sicherheit die gefürchteten Fehler erzeugen. 

Die allerwichtigste Rolle bei der Herstellung 
von Bromsilberbildern ersten Ranges spielt die 
Dauer der Belichtung. In dieser Hinsicht ver- 
halten sich die Positivemulsionen ganz anders, 
als alle Negativemulsionen. Während man nám- 
lich bei den letzteren durch Modifikation der 
Entwicklung sehr verschieden lange Exposition 
ausgleichen kann, ohne dass das Negativ dadurch 
ungeeignet würde, ist das bei Positivemulsionen 
nicht möglich. Denn bei diesen soll das erzielte 
Bild eine ganz bestimmte Dichtigkeit haben, weder 
zu wenig, noch zu viel, und man ist daher gar 
nicht im stande, ein überbelichtetes Bild ähnlich 
wie ein Negativ dadurch, dass man bis zur 
genügenden Kraft entwickelt, brauchbar zu 
machen. Dadurch würden ja die Lichter einfach 
zugehen. Aber es hilft auch nichts, zurück- 
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haltende Substanzen, wie Bromkalium, zweifach 
kohlensaures Natron oder Kali, Borsäure u.s. w., 
dem Entwickler zuzusetzen. Denn dadurch wird 
zwar die Entwicklung zurückgehalten, und die 
Bilder kommen kräftiger; aber die Entwicklung 
wird nicht zu Ende geführt, und das ist bei 
Positiven eine Hauptbedingung. Davon nämlich, 
dass das Bild wirklich ausentwickelt ist, hängt 
in letzter Linie die Art des Tones ab. Wird 
sie unterbrochen, bevor die Reduktion überall 
da, wo eine Lichtwirkung stattgefunden hat, im 
wesentlichen zu Ende geführt ist, so sind grün- 
liche Töne oder mausegraue Töne — je nach 
dem Charakter des Entwicklers — unvermeidlich. 
Nun giebt es ja allerdings für den Notfall unten 
weiter zu besprechende Mittel, um dem abzu- 
helfen. Sie sind indessen nicht nur zeitraubend 
und unbequem, sondern es wird auch stets schwer 
halten, wenn sie zur Anwendung gelangen, genau 
denselben Ton zu erzielen, während beim Aus- 
entwickeln eines Bildes der Ton mit voll- 


kommener Sicherheit in allen Fällen ein und 
derselbe wird, vorausgesetzt natürlich, dass 
gleiche Entwickler und gleiches Papier zur An- 
wendung gelangen. 

Nun könnte es dem Einzelnen vielleicht als 
eine grosse Schwierigkeit erscheinen, die richtige 
Zeit so genau zu treffen. Hier aber muss der 
Photograph sich eben daran gewöhnen, zunächst 
einen Probestreifen zu exponieren und hervor- 
zurufen. Er wird bald genug die Uebung er- 
langen, aus der Art und Weise, wie das Bild 
kommt, die nötige Belichtungszeit zu entnehmen, 
und kann dann die übrigen Bilder mit Zuversicht 
richtig belichten und hervorrufen. 

Was nun das sonst so gebräuchliche Ein- 
weichen der Bilder vor der Entwicklung an- 
betrifft, so sollte man es bei direkten Kopicen, 
die keine so grossen Flächen haben, unterlassen. 
Der Grund dafür liegt darin, dass bei ihnen ein 
gleichmässiges Bedecken der Fläche nicht ent- 
fernt die Schwierigkeiten bietet, wie bei Ver- 
grösserungen. Und dass ein nicht eingeweichtes 
Bild unter allen Umständen grössere Brillanz zeigt, 
als ein vorher eingeweichtes, ist auch sehr er- 
klárlich. Denn wenn die Gelatineschicht sich 
vorher mit Wasser vollgesogen hat, so können 
nun die Entwicklungssubstanzen nicht mehr mit 
dem Wasser zugleich in die Schicht bis auf den 
Grund hinein eindringen, sondern sie können 
aus der Entwicklungsflüssigkeit in die aufge- 
quollene Schicht im wesentlichen nur durch Dia- 
lyse hineingelangen und brauchen somit nicht 
nur mehr Zeit, um zur Wirkung zu gelangen, 
sondern sie beschränken ihre reduzierende Kraft 
auch zunächst auf die Oberfläche, in der die 
Halbtöne liegen, und gelangen erst allmählich 
in die Tiefe. Im Gegensatz hierzu durchdringen 
sie beim direkten Einlegen in den Entwickler 
sofort mit der Flüssigkeit die ganze Schicht und 
können daher ihre Wirkung auf die tiefer liegenden 
Stellen, die nur bei stärkerer Belichtung beein- 
flusst werden, viel eher beginnen. Ein einge- 
weichtes Bild wird daher beim Entwickeln leichter 
Schleier bekommen, als ein nicht eingeweichtes, 
wozu noch kommt, dass das den Leitungen oder 
auch dem Brunnen entnommene Weichwasser 
sehr häufig alkalisch reagiert und hierdurch eine 
ähnliche Wirkung herbeiführt, wie wenn man 
bei Anwendung alkalischer Entwicklung die Bilder 
zunächst nur mit Alkali weicht und erst dann 
die eigentliche Entwicklungssubstanz hinzufügt. 
Man kann diesen letzteren Uebelstand zwar da- 
durch beseitigen, dass man dem Weichwasser 
etwas Essigsäure zusetzt. Immerhin aber ist es 
vorzuziehen, diese ganze Prozedur zu sparen, 
wo sie nicht absolut notwendig ist. 

In Bezug auf die Art des Entwicklers wird 
weiter unten das Nötige gesagt werden. Hier 
soll zunächst die mechanische Methode des Ent- 
wickelns behandelt werden. 
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Die Photographen haben sich meist gewöhnt, 
Bromsilberemulsionen mit einem Minimum von 
Entwickler hervorzurufen. Das ist indessen bei 
Bildern der vorliegenden Art ein entschiedener 
Fehler. Der Entwickler verändert sich durch 
Aufnahme von Sauerstoff aus der Luft so schnell, 
dass nur, wenn eine im Verhältnis zu der Fläche 
genügend grosse Menge vorhanden ist, ein Auf- 
hören der entwickelnden Kraft vor Beendigung 


der Hervorrufung vermieden werden kann. Man 
thut daher besser, ein anderes Verfahren als das 
gewöhnliche einzuschlagen, bei dem ein Bild nach 
dem anderen entwickelt wird. Man sollte viel- 
mehr alle Bilder möglichst schnell eins nach dem 
anderen in dieselbe Entwicklungslösung legen, 
indem man sie fortwährend darin bewegt und 
zugleich darauf achtet, dass sie in derselben 
Reihenfolge bleiben. Nimmt man dann das 
zuerst hineingelegte Bild, sobald es fertig ent- 
wickelt ist, heraus, so kann man nun auch die 
übrigen eins nach dem anderen folgen lassen. 
Man braucht aber auch, wenn die Belichtungszeit 
richtig getroffen war, mit dem gleichmässigen 
und schnellen Herausnehmen gar nicht so eilig 
zu sein. Denn ein einmal ausentwickeltes Bild 
bleibt stehen und schreitet nicht weiter vor. 
Man kann daher ganz getrost die Bilder ı bis 
11/, Minute länger in der Entwicklungsflüssigkeit 
lassen, als absolut nötig war, und kann sie dann 
herausnehmen, wie sie fallen, ganz ohne Rück- 
sicht auf die Reihenfolge derselben. Anderseits 
darf hieraus nicht geschlossen werden, dass man 
die Bilder beliebig lange im Entwickler belassen 
dürfte, denn die Widerstandsfähigkeit einer Brom- 
silberemulsion gegen das Schleiern, d. h. gegen 
die Reduktion auch nicht belichteter Bromsilber- 
teilchen, ist immer nur eine relative und hört 
nach einiger Zeit auf. Durch Erfahrung muss 
der Photograph lernen, wie lange er höchstens 
seine Emulsion dem Entwickler aussetzen darf, 
und wird dann keine Schwierigkeit darin finden, 
absolut gleichmässige und doch schleierfreie Bilder 
zu erhalten. 

Sobald die zusammen in den Entwickler hinein- 
gebrachten Bilder fertig und herausgenommen 
sind, ist der Entwickler durch neuen zu ersetzen. 
Man darf, wenn man gleichmässige Farbentóne 
haben will, unter keiner Bedingung denselben 
Entwickler zweimal verwenden. 


Wenn man es mit Papierstreifen zu thun 
hat, so ist die Hervorrufungsmethode von Bühler 
sehr zu empfehlen, wonach man die Bilder nicht 
auseinander schneidet, sondern den ganzen 
Streifen in einer schmalen, langen Schale von 
entsprechender Länge auf einmal entwickelt. 


(Schluss folgt.) 


Franz Goerke - Berlin. 
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Metol und seine Kombinationen. 


Von Florence. 


Das neue Jahr hat seinen Anfang genommen 
und hat zunächst dem Photographen nach den 
Mühen und Arbeiten in den letzten Wochen des 
alten Jahres einige Ruhezeit gebracht. Diese 
wird nun dazu benutzt, um für die kommende 
Frühjahrssaison alles möglichst in Ordnung zu 
bringen, um zur rechten Zeit mit frischen Kräften 


Gebr. Litzel- München. 


beginnen zu können. Es ist daher jetzt Zeit, 
‚sich einmal gründlich auf dem ganzen Gebiet 
der Praxis umzusehen, seiner Erfahrungen in 
den einzelnen Fächern sich zu erinnern und Ver- 
gleiche und Versuche anzustellen. 

Nun ist aber die Entwicklung seiner Platten 
und Papiere für jeden Fachmann von grösstem 
Interesse und Mitteilungen über die Entwickler 
dadurch nützlich. Da man aber die stattliche 
Anzahl der angewendeten Entwickler nicht alle 
auf einmal behandeln kann, muss dies im ein- 
zelnen erfolgen, und will ich heute etwas über 
den Metol-Entwickler bringen. 

Das Metol, welches bekanntlich im Jahre 1891 
entdeckt wurde, ist seiner chemischen Konstitution 
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nach Monomethylparamidokresol und kommt in 
Form eines weisslichen Pulvers in den Handel. 
Die Lösungen des Metol mit Natriumsulfit sind 
sehr gut haltbar. Bei der Herstellung von 
Lösungen löst man zunächst das Metol und 
setzt erst nach völliger Lösung das Natriumsulfit 
hinzu. 


Metol gehört zu den sehr energisch wirkenden 
Entwicklermedien; es zeigt daher auch ohne Alkalı- 
zusatz ein Entwicklungsvermógen, und es könnten 
dadurch bei entsprechender Exposition Platten mit 
einer einfachen Metol-Natriumsulfitlösung ent- 
wickelt werden, und kann man von dieser Eigen- 
schaft bei starken Ueberexpositionen Gebrauch 
machen. 


Durch Zusatz entsprechender Mengen Soda 
oder Pottaschelösung erhält man einen sehr 
energisch arbeitenden Entwickler, welcher das 
Bild in kurzer Zeit herausbringt und sich nament- 
lich sehr gut zum Entwickeln von Momentauf- 
nahmen eignet. Für Atelier-, Landschafts- und 
Interieuraufnahmen nimmt man vorteilhaft eine 
Modifikation des Entwicklers vor und kann man 
durch Verminderung des Alkaligehalts den Ent- 
wickler sehr gut der betreffenden Plattensorte 
und den Beleuchtungsverhältnissen anpassen. 

Für Atelieraufnahmen kann man mit der nach- 
stehenden Vorschrift einen geeigneten Entwickler 
erhalten: 


A. Wasser 250 ccm, 
Metol . 3. 8f 
Natriumsulfit 120 , 

D. Wasser 300 ccm, 
kohlensaures Kali 30 g. 


Zum Entwickeln nimmt man einen Teil A, einen 
Teil B und fünf Teile Wasser. 

Wenn man anstatt des Natriumsulfits Kalium- 
metabisulfit anwenden will, kann man sich hierzu 
der Stolzeschen Vorschrift, die nachstehend an- 


gegeben ist, bedienen: 

A. Wasser ; 300 ccm, 
Kaliummetabisulfit 30 Y, 
Metól: 2 4a x A rar TO 

B. Wasser 100 ccm, 
kohlensaures Kali. 25 Y. 


Hiervon mischt man 20 Teile A mit 15 Teilen B 
und fügt 100 Teile Wasser hinzu. Durch Ver- 
minderung des Wasserzusatzes kann man den 
Entwickler leicht energischer erhalten. 

Für weichere und doch energische Entwicklung 
wird empfohlen, statt den Soda- oder Pottasche- 
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gehalt zu erhöhen, ein grósseres Quantum Natrium- 
sulfit zu nehmen, wodurch der Entwickler detail- 
reicher arbeiten soll. 


Bei möglichst richtiger Exposition erscheint 
das Bild, wie schon gesagt, sehr rasch und kräftigt 
sich nach und nach im Verhältnis, so dass man 
den Entwicklungsprozess zuweilen nach drei 
Minuten beendigen kann. Bezüglich der Dichte 
der Negative bezw. der Beendigung der Ent- 
wicklung führt Hauff an, dass Negative von 
Momentaufnahmen weniger zurückgehen, als 
solche mit Zeitaufnahmen; es kommt daher die 
Erfahrung wesentlich in Betracht. 


Eine härtere kontrastreiche Entwicklung kann 
dadurch erzielt werden, dass man den Alkalı- 
zusatz vermindert und den Metolgehalt erhöht. 
Willman einen besonderen Verzögerer anwenden, 
so kommen hier Bromkaliumlösungen und Fixier- 
natronlösung in Betracht. 


Metol ist, wahrscheinlich infolge des energisch 
wirkenden Reduktionsmittels, für geringere Mengen 
Bromkaliumlösung weniger empfindlich, als einige 
andere Entwickler, und ist daher im Verhältnis 
zu diesen zur Erzielung einer entsprechenden 
Wirkung ein grösseres Quantum Bromsalzlösung 
erforderlich. Die Wirkung ist daher in geringeren 
Quantitäten manchmal nicht die erwünschte, 
namentlich dann, wenn ein Entwickler mit nor- 
malem Alkaligehalt angewendet wird. 


Fixiernatron wirkt ziemlich energisch als 
Verzögerer und bewirkt dadurch, dass aus 
dem rasch arbeitenden Entwickler ein langsam 
arbeitender wird. Als eine gute Vorschrift wird 
die folgende empfohlen: 
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A. Wasser . 1 Liter, 
Metol IS 8, 
Natriumsulfit TRO. 4 

B. Wasser. E I Liter, 
krystallisierte Soda . 330 g, 
Fixiernatron . . . . I 


” 


Dieser Entwickler arbeitet wie der Pyrosoda- 
entwickler, aber ohne die Bildung von Gelb- 
schleier. Zum Gebrauch mischt man 20 ccm A, 
to cem B und 30 ccm Wasser. 


Die Vorteile, welche manchmal eine Kom- 
bination zweier Entwickler miteinander bietet, 
haben sich auch beim Metol ergeben. Nament- 
lich die nachstehenden Kombinationen sollen sich 
als vortrefflich erweisen, nämlich: Metol- Pyrogall, 
Metol- Glycin und Metol- Hydrochinon. 


Bei Benutzung des Metol-Pyrogallentwicklers 
kann man nach Bardwell sowohl rein graue, 
bezw. schwarzgraue Negative erzielen, als auch 
solche mit gelblichem Stich, wie man sie mit 
Pyro leicht erhalten kann, es hängt dies lediglich 
von dem Natriumsulfitgehalt ab. Weniger Natrium- 
sulfit giebt gelbstichige, mehr Sulfit grauschwarze 
Negative. 


Glycin-Metol soll sich besonders zum Ent- 
wickeln von Momentaufnahmen eignen, aber auch 
sonst gute Dienste leisten. Man kann den kom- 
binierten Entwickler direkt in einer Lósung her- 
stellen, oder aber auch durch Mischungen von 
getrennten beiden Entwicklern. Letzteres ist 
jedenfalls vorzuziehen, da es mannigfache Mo- 
difikationen erlaubt und leicht zu bewirken ist. 


(Schluss folgt.) 
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Der direkte und kombinierte autotypisehe Farbendruek. 
` Von Friedrich Hesse. 


(Schluss.) 


“lenn wir uns nun die Frage vor- 


legen: Welche Verfahren gestatten 
denn eigentlich eine vorteilhafte Aus- 
nutzung des autotypischen Druck- 
[4779 9 ez komplexes ?, so wird die Antwort ganz 
entschieden und präzis lauten: „Jene, bei welchen 
die Autotypie nur für den Druck der Haupt- 
oder Zeichenplatte Verwendung findet und 
als solche auch die Grundlage für die Aus- 
führung der Farbenplatten bildet, diese selbst 
aber in irgend einer anderen Technik, entweder 
auf lithographischem oder autographischen Wege, 
ausgeführt werden. Das Gesamtgebiet des auto- 
typischen Farbendruckes lässt sich demnach in 
zwei Gruppen teilen: 

1. Die direkten autotypischen Farbendruck- 
verfahren, das sind jene, bei welchen sämtliche 
Platten auf autotypischem Wege hergestellt 
werden und 

2. die kombinierten autotypischen Farben- 
druckverfahren oder jene, bei welchen eine, 
zwei bis drei oder ausnahmsweise auch mehrere 
Platten im Wege der Autotypie zur Herstellung 
gelangen, das eigentliche Kolorit jedoch, wie 
schon erwähnt, auf manuelle Weise durch Litho- 
graphie u. s. w. ausgeführt wird. 

Die erste Gruppe, welche die direkten auto- 
typischen Verfahren repräsentiert, und in die auch 
der in letzter Zeit so beliebt gewordene Drei- 
farben-Buchdruck zählt, wird daher nur dann in 
Betracht gezogen werden können, wenn es sich 
um eine rasche billige Herstellungsweise farbiger 
Druck- Erzeugnisse, wie Etiketten, Reklamekarten, 
gewöhnliche Zeitungsillustrationen, wie überhaupt 
um Darstellungen handelt, welche weniger künst- 
lerischen Zwecken zu dienen haben. Naturgemäss 
ist unter diesen Verfahren der Dreifarbendruck 
dasjenige, welches die unvollkommensten 
Leistungen aufzuweisen hat, und dessen Existenz- 
berechtigung einzig und allein auf seine wohlfeile 
Ausführung zurückzuführen ist. Die Meinungen 
sind übrigens in massgebenden Kreisen über dieses 
Verfahren sehr geteilt. Der überwiegend grössere 
Teil, darunter hauptsächlich jene Faktoren, welche 
mit der modernen Reproduktions- und Druck- 
technik vollkommen vertraut sind, ist Jedoch längst 
darüber einig, dass die Erzeugnisse des Drei- 
tarbendruckes auf typographischem Wege infolge 
einiger unüberwindlicher Mängelniemals höheren 
Anforderungen entsprechen werden. Zur Be- 
kraftigung dieser Ansicht sei übrigens eine charak- 
teristische Acusserung einer unserer tonan- 
ecbendsten Kapazitäten auf diesem Gebiete, des 
Herr A. C. Angerer (Firma: C. Angerer 
& Góschl, Wien gebracht, welcher in Nr. 24 der 
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Ocster.-ungar. Buchdruckerzeitung 1897, 
in einem Artikel, betitelt „Vierfarbendruck 
gegen Dreifarbendruck“, um den Erzeugnissen 
des Dreifarbendruckes sozusagen eine gewisse 
Haltung zu geben, mit Recht die Anwendung 
einer vierten sogenannten Schlussplatte empfiehlt, 
die dann je nach der Tonwirkung des zu reprodu- 
zicrenden Sujets in schwarzer oder brauner Farbe 
zu drucken ist. Angerer sagt ferner daselbst: 
„Die anfänglichen Errungenschaften, welche uns 
der Dreifarbendruck gebracht hat, haben durch 
geraume Zeit die gesamte Fachpresse der ganzen 
civilisierten Welt derart in Atem gehalten, dass 
es ganz unmöglich wäre, auch nur annähernd 
die Fülle der über dieses Verfahren geäusserten, 
zum Teil widersprechendsten Urteile hier anzu- 
führen. Die meisten dieser Stimmen lassen sich 
dahin zusammenfassen, dass man über gewisse 
feine Uebergänge überrascht war und den 
schillernden Glanz bewunderte, der auf den 
bekanntlich mit grosser Vorliebe zu solchen 
Proben verwendeten Fruchtstücken oder nach der 
Natur aufgenommenen Stillleben lag, und es 
dauerte daher eine gute Weile, bis sich das 
Gefühl der ursprünglich empfundenen Freude 
soweit gedämpft hatte, dass man auch nach und 
nach die dem Verfahren anhaftenden Mängel zu 
bemerken anfıng. Ganz besonders aber traten 
diese Mängel crst zu Tage, als die Verviel- 
fáltieungstechnik daran ging, das Verfahren der 
Aufnahme cines Bildes oder farbigen Gegen- 
standes in den drei Naturfarben nicht mehr -— 
wie ursprünglich — auf den Lichtdruck allein 
anzuwenden, sondern dasselbe auch dem Buch- 
druck dienstbar zu machen. Die durch den Um- 
stand, dass die ursprünglichen Negative wegen 
der Anforderungen an hohe Lichtempfindlichkeit 
mittels Trockenplatten hergestellt werden müssen, 
notwendig gewordene Uebertragung des drei- 
fachen Bildes auf ein Positiv (meist Lichtdruck), 
um erst von diesen positiven Drucken die er- 
(orderlichen Rasternegative herstellen zu kónnen, 
wirkt, was jeder Fachmann von vornherein ein- 
sehen muss, nicht nur schr verzógernd auf die 
Herstellung des Farbendruckes überhaupt, sondern 
es geht auf diesem weitschweifigen Wege eine 
derartige Fülle gerade der charakteristischsten 
Einzelheiten des Bildes verloren, so dass der 
auf solche Weise gewonnene Buchdruck hinter 
seinem Original — dem Lichtdruck-Probedruck — 
weit zurückstehen muss.“ 

Die zweite Gruppe, welche die kombinierten 
Verfahren umfasst und insbesondere auf einer 
praktischen Verbindung mit der lithographischen, 
bezw. autographischen Feder- und Kreidezeichnung 
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beruht, war es eigentlich, die eine feinerekünst- 
lerische Ausgestaltung des typographischen 
Farbendruckes im Gefolge hatte und der wir die 
hóchsten Leistungen, welche jemals der Farben- 
Buchdruck — mit Ausnahme des Farben-Holz- 
schnittes — vollbrachte, verdanken. Vor Jahren, 
als die autotypische Reproduktionstechnik noch 
lange nicht ihre heutige Hóhe erreicht hatte und 
auch der Dreifarben- Buchdruck noch nicht ausge- 
führt wurde, finden wir schon ab und zu, nament- 
lich in fachlichen Publikationen, wie in der Photo- 
graphischen Korrespondenz, dem Internationalen 
Musteraustausch und dergl. mehr, von einigen 
Firmen, die sich mit der Herstellung photozinko- 
graphischer Erzeugnisse befasst haben, nach der- 
artigen kombinierten Verfahren auf der Buch- 
druckpresse hergestellte Kunstblätter, die eigent- 
lich bis heute noch nicht übertroffen wurden. 
Die Autotypie bildet | 
hier stets die Grund- 
lage des betreffenden 
Objektes und wird 
je nach Erfordernis 
in einer neutralen 
braunen oder grauen 
Farbe gedruckt, wäh- 
rend das Kolorit 
selbst, die Ausführung 
der Farbenplatten, 
einem tüchtigen 
Chromolithographen 
überlassen werden 
muss, der dann je 
nach der Feinheit der 
Arbeit die Farben auf 
Stein, Zink oder Alu- 
minium, event. auch 
auf indirektem Wege, 
z. B. auf Kornpapier, 
ausführen wird. Falls 
dic ganze Arbeit für 
die Buchdruckpresse 
bestimmt ist, werden 


dann sämtliche Far- 
benplatten — nach 
vollzogenem Probe- 


druck und eventueller 
Korrigierung — auf 
Zink umgedruckt und 
hochgeätzt. Je we 
niger autotypische 
Platten bei einem Ob- 
jekte zur  Verwen- 
dung kommen, desto 
vornehmer und künst- 
lerischer wird der 
schliessliche Gesamt- 
eindruck der Arbeit 
sein. Bei tonreichen 
krattigen Farben muss 
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eine umfangreichere Negativretouche stets ver- 
mieden werden; diese soll sich überhaupt vor- 
nehmlich auf ein Abschwächen oder Entfernen 
gewisser Teile beschränken; keinesfalls soll aber 
so weit gegangen werden, dass die Zeichnung 
beeinträchtigt wird. Wenn es in gewissen Fällen 
unvermeidlich ist, mehrere autotypische Platten 


bei einem Objekte in Verwendung zu bringen, 


so dürften dieselben, falls sie teilweise über- 
einander zu liegen kommen, nicht zu kräftig gc- 
druckt werden, oder die sich deckenden Particen 
sind auf einer der Platten zu entfernen. 
Sowohl die direkten als auch die kombinierten 
autotypischen Farbendruckverfahren sind selbst- 
verständlich dadurch, dass man heute in der Lage 
ist, eine direkte Kopierung des autotypischen 
Negatives auch auf Stein vorzunehmen, nicht nur 
für typographische Zwecke, sondern auch in der 
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I'thographischen Drucktechnik auf Stein oder 
Aluminium ausführbar. Als besonders gelungen 
kónnen jedoch die Resultate, welche im Wege 
des Steindruckes zu erreichen sind, betrachtet 
werden; und zwar liegt dies in der Natur der 
Sache, da sich eben alle Erzeugnisse, welche 
der lithographischen Drucktechnik ihre Entstehung 
verdanken, durch eine ausserordentliche Weich- 
heit auszeichnen, welche keiner anderen Druck- 
technik eigen ist, insbesondere aber dem Buch- 
druck fehlt. Alle autotypischen Farben-Buchdrucke 
werden hingegen, wenn sie auch noch so sorg- 
fältig und gewissenhaft ausgeführt werden, stets 
ein etwas rohes, derbes Aussehen haben. 

Da in das eigentlich Technische bei Aus- 
führung dieses oder jenes Verfahrens, z. B. über 
die Herstellung des Negatives, die Uebertragung 
und Anfertigung der einzelnen Tonsteine u. s. w., 
hier nicht näher eingegangen werden kann, in- 
dem der Zweck dieser Abhandlung einzig und 
allein die Anwendungsweisen des autotypi- 
schen Farbendruckes zu bringen, sowie auf ihre 
charakteristischen Vorteile und Nachteile auf- 
merksam zu machen, war, ersteres aber so jedem 
Reproduktionstechniker zur Genüge bekannt ist 
und endlich jeder Teil für sich wiederholt von 
berufeneren Fachmännern in diesen Blättern ein- 
gehend behandelt wurde, so wollen wir uns zum 
Schlusse nur auf eine neue eigenartige An- 
wendungsweise des autotypischen Farbendruckes 
für lithographische Zwecke beschränken, welche 
einerseits die höchste Ausnützung des auto- 
typischen Druckkomplexes gestattet, anderseits 
eine verhältnismässig geringe Negativretouche 
erfordert, und bei welcher endlich der Ueberein- 
anderdruck zweier oder mehrerer autotypischer 
Platten gänzlich vermieden wird. Um aber 
diese Anwendungsweise entsprechend zu moti- 
vieren, wollen wir zunächst einige Worte über 
das Prinzip der auf photographischer Grundlage 
basierenden Farbendruckverfahren im allgemeinen 
vorausschicken. 

Mit Ausnahme der direkten Farbenheliogravüre 
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und des Dreifarbendruckes ist der Arbeitsvorgang 
bei sämtlichen vorerwähnten Verfahren fast durch- 
gehends der gleiche, d. h. von einem Original- 
negativ werden in der Regel eine, mitunter auch 
zwei Platten für eine oder zwei der Allgemein- 
charakteristik des Originals entsprechende Farben 
kopiert, welche je nach Erfordernis in brauner 
oder grauer Farbe allen folgenden Farben unter- 
zudrucken sind. Die eigentlichen bunten Farben- 
platten werden dann entweder auf lithographi- 
schem Wege durch Feder- und Kreidezeichnung 
bewerkstelligt oder es werden auch Papierzeich- 
nungen angefertigt und nach diesen abermals 
autotypische oder Lichtdruckplatten u. s. w. her- 
gestellt. Das Endresultat wird naturgemäss in 
jedem Falle ein um so günstigeres sein, je mehr 
die auf photographischem Wege erfolgten Platten 
ausgenützt wurden. 

Ein mehrmaliges Uebereinanderdrucken auto- 
typischer Platten ist jedoch bei Darstellungen 
künstlerischen Charakters nicht empfehlenswert, 
weil hierbei nicht nur die schon mehrfach er- 
wähnten störenden dessinartigen Töne entstehen, 
sondern auch die photographische Treue des 
Bildes und mit ihr die Eigenheit der Malweise 
zum Teil verloren geht. Bei Verwendung einer 
autotypischen Uebertragung als Hauptplatte kann 
hingegen wieder nur cine einseitige Ausnutzung 
der Photographie stattfinden. Entweder man 
druckt die Platte so stark, dass sic in den kräftigen 
dunklen Teilen des Bildes wirkt, dann müssen 
naturgemäss alle hellen Partieen und jene, wo 
reine Farben zu liegen kommen, auf dem Negativ 
oder auf der Druckplatte abgeschwächt, bezw. 
beseitigt werden, oder man stimmt die Platte für 
die lichten zarteren Zeichnungsstellen, in welchem 
Falle jedoch die Kraftpartieen mangeln werden. 
Ausserdem geht auch noch bezüglich des für den 
Druck der Platte bestimmten wärmeren oder 
kälteren Farbentones ein grosser Teil der zeichneri- 
schen Details verloren, denn wird die Platte in 
wärmerer (bräunlicher) Farbe gedruckt, so sind 
alle Stellen, welche einen kälteren (grauen) Unter- 
druck verlangen, zu beseitigen oder zumindest 
abzuschwächen; im umgekehrten Falle, wenn die 
Platte grau gedruckt wird, sind dagegen wieder 
gewisse Teile, welche eine wärmere Unterlage 
beanspruchen, zu entfernen. 

Um nun alle diese Uebelstände zu vermeiden 
und doch eine ausgiebige Ausnutzung der Photo- 
graphie zu ermöglichen, empfiehlt es sich, von 
einem nach einer orthochromatischen Aufnahme 
von dem Original (Aquarell oder Oelbild u. s. w.) 
hergestellten autotypischen Negativ, nachdem 
man vorerst ausserhalb der Bildfläche mit der 
spitzen Nadel die Passerkreuze einritzt, mit dem 
Chromleimverfahren auf zwei Steine direkte Ueber- 
tragungen für je eine neutrale braune und graue 
Zeichen- oder Hauptplatte anzufertigen. Auf der 
für den Braundruck bestimmten Platte beseitigt 
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man sodann alle Teile, welche eine graue Unter- 
lage erfordern, und auf der für den Graudruck 
bestimmten, die schon auf der braunen Platte 
zum Ausdruck kommenden. Auf diese Weise 
ist es möglich, der ganzen Bildfläche eine 
photographische Unterlage zu geben, ohne dass 
die Platten einer besonderen Retouche zu unter- 
ziehen sind. Da aber bei diesem Vorgange haupt- 
sächlich das Uebereinanderdrucken zweier auto- 
typischer Bilder umgangen wird, weil ja beide 
Platten sich nur ergänzen oder höchstens in 
den tiefsten Partieen des Bildes als volle Flächen 
decken, so können dieselben mit ziemlich kräftigen 
Farben gedruckt werden, resp. es kann natur- 
gemäss eine höhere Ausnutzung der Photo- 
graphie stattfinden als bei dem bisher üblichen 
Vorgange des Uebereinanderdruckes. Sollte es 
die Eigenheit des Bildes verlangen, so kann 
selbstverständlich auch eine dritte autotypische 
Platte, z. B. bei landschaftlichen Darstellungen 
für die Luft, Verwendung finden. 

Das Entfernen jener Teile auf der einzelnen 
Platte, welche nicht auf dem Abdruck erscheinen 
sollen, geschieht durch Aetzung. Nachdem man 
nämlich von dem betreffenden Stein vorher einige 
Probeabzüge angefertigt hat, um sich zu über- 
zeugen, ob das Bild in guter klarer Schärfe er- 
schienen ist, tiberzieht man den Stein gleich- 
mässig mit Gummilösung und deckt sodann alle 
Teile desselben, welche in dieser Farbe er- 
scheinen sollen, mittels feinen Pinsels mit einer 
aus vier Gewichtsteilen weissem Schellack, zehn 
Gewichtsteilen Alkohol und einer geringen Menge 
Anilinfarbstoff als Färbemittel bestehenden Flüssig- 
keit. Nach erfolgter guter Trocknung wird dann 
zunächst der ganze Stein mit Wasser gut ge- 
waschen, wobei die Gummischicht an den nicht 
gedeckten Flächen in Lösung übergeht, hernach 
durch weitere Waschung mit Terpentin und 
Wasser auch die Farbe von den blossgelegten 
Teilen des Bildes entfernt, so dass nur die mit 
der Schellacklösung gedeckten Stellen verbleiben, 
und der Stein mit starker Gummiätze zu merk- 
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licher Tiefe geátzt. Nach abermaliger Waschung 
und Gummierung wird endlich auch die Schellack- 
schicht von den durch die Aetzung hochgestellten 
Teilen des Bildes mit Alkohol entfernt und, nach- 
dem man noch die darunterliegende Zeichnung 
mit Terpentin und Wasser beseitigt hat, der Stein 
mit frischer Farbe aufgetragen. 

Dieser Vorgang der Entfernung des über- 
flüssigen Druckkomplexes geht nicht nur sehr 
rasch vor sich, sondern es ist hierbei auch eine 
grössere Genauigkeit als bei dem sonst üblichen 
Entfernen mittels Schabnadeln zulässig. Derartig 
erfolgte Steine zeichnen sich nebenbei auch durch 
eine vorzügliche Druckfähigkeit aus, weil ein teil- 
weises Wiederkommen der beseitigten Zeichnung 
oder ein Tonen fast ausgeschlossen ist, während 
Drucksteine, welche mit der Nadel bearbeitet 
wurden, bald an dieser, bald an jener Stelle nach- 
zuschaben, resp. nachzuätzen sind, wodurch 
selbstverständlich, abgesehen von dem Verlust 
an Arbeitszeit, die Steine sehr leiden und mit- 
unter auch ganz verdorben werden. 

Behufs Herstellung der für die Ausführung 
der Farbenplatten erforderlichen Konturplatte wird 
das autotypische Negativ auf einen mit licht- 
empfindlichem Asphalt überzogenen Stein kopiert. 
Nach erfolgter Entwicklung dieser Kopie werden 
dann alle auf dem Steine sichtbaren zeichneri- 
schen, ferner auch die für die Farbenplatten 
erforderlichen Details graviert und endlich die 
fertige vertiefte Konturzeichnung, nachdem sie 
mit Farbe eintamponiert wurde, angeschmolzen 
und hochgeätzt; letzteres hat den Zweck, dass 
die Klatschdrucke, um ein genaues Register zu 
erlangen, auf trockenem Papier angefertigt, resp. 
übertragen werden können. Die Farben selbst, 
wofür in der Regel fünf bis sieben Platten aus- 
reichen, werden mittels Lithographie bezw. mit 
Tusche und Kreide ausgeführt. 

Im Prinzip lässt sich diese Anwendungsweise 
des autotypischen Farbendruckes, mit einigen 
Modifikationen selbstverständlich, auch für Buch- 
druckzwecke verwerten. 


R. Rousseau - Jamber. 
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"ast in jeder Nummer photographischer 
¡| Zeitschriften findet man Anfragen, 
welche auf die Bauart, Verglasung 
und Gróssenverháltnisse neu zu er- 
bauender oder im Umbau befindlicher 
Ateliers sich beziehen, und da wird es gewiss 
manchen Fachgenossen interessieren, die Be- 
schaffenheit und Anordnung der Räume eines 
photographischen Geschäftshauses kennen zu 
lernen, welches ursprünglich ein Privathaus war 


Ateliergeschoss. 


a Atelier, ro m lang, 5 und 6.5 m breit, 
mit geriffeltem Kon gedeckt. 

6 Wasch- und Ankleideraum. 

c Dunkelkammer, 

d Treppenhaus für Haushaltungs- und 
Geschäftspersonal. 

/ Haupttreppenhaus. 


Durchschnitt des Ateliers und 
der Arbeitsräume. 

und erst später durch zweckentsprechenden Um- 
bau der Ausübung der Lichtbildkunst geweiht 
wurde, zumal da mancher darauf angewiesen 
ist, bei Errichtung eines photographischen Ge- 
schäftes ein schon vorhandenes Wohnhaus um- 
zubauen, weil ein Neubau aus jeweiligen Gründen 
nicht angängig erschien. 

Wir bringen nun in dieser Nummer unseren 
Lesern in Verkleinerung eine uns von Herrn 
Hofphotograph Stüting in Barmen zur Ver- 


Atelier Stüting in Barmen. 


I. Arbeitsraumgeschoss. 


¥ Retouchieratelier. 
e und / Arbeitsräume. 


[Heft 3. 


Nachdruck verboten. 


fügung gestellte, tableauartige Zusammenstellung 
von Photographicen seiner Geschäftsräume, deren 
Anordnung und Grössenverhältnisse noch durch 
die Reproduktion eines Bauplanes erhellt werden. 

Das Gebäude, ursprünglich ein Privathaus, 
wie schon bemerkt, hat durch Abtragung des 
dritten Stockwerkes und des Dachstuhles mit 
dem darunter befindlichen Mansardengefache und 
Wiederaufbau geeigneter Geschäftsräume seine 
nunmehrige Gestalt bekommen. Ganz unten 


ll. Arbeitsraumgeschoss. 


k Kopier- und Reproduktionsatelier. 
A und j Lagerräume. 


Atelier-Ventilierung. 


befindet sich der Laden mit den Ausstellfenstern, 
die erste Etage wird durch Kontor und Empfangs- 
räume eingenommen, in der zweiten Etage liegen 
die Privatzimmer, und an Stelle der abgetragenen 
dritten Etage befindet sich das Ateliergeschoss, 
darüber zwei Arbeitsraumgeschosse. 


Da die Lage keine rein nördliche ist und 
gegenüber Häuser stehen, welche nachmittags 
mit ihren von der Sonne beschienenen Wänden 
störendes Licht ins Atelier werfen, ist das Glas- 
haus mit geriffeltem Rohglas in möglichst langen 
Scheiben gedeckt. Dach und Seitenwand werden 
durch gebogene Scheiben miteinander verbunden. 
Der Lichtverlust klarem Glase gegenüber ist in 
Anbetracht unserer heutigen hochempfindlichen 


1898.] 


Trockenplatte nicht mehr ins Gewicht fallend. 


Dafür aber hat das das Atelier betretende 
Publikum ein grösseres Gefühl der Sicherheit, 


weil das Glashaus mehr den Eindruck eines ge- 
schlossenen Raumes macht und ein Hineingaffen 
von den Nachbarhäusern aus nicht stattfinden 


kann. Für gute Ventilation ist gesorgt durch 
drei grosse Seitenfenster und drei bewegliche 


Dachfensterluken, welche untereinander verbun- 
den sind durch eine Stahlstange und durch eine 
Kurbel mit Zahnradübertragung bewegt werden 
können (siehe Abbildung). Das Dunkelzimmer ist 
gross und geräumig, auch befindet sich in dem- 
selben der auf Schienen laufende Projektions- 
apparat für Bromsilbervergrösserungen. Neben 
dem Dunkelzimmer liegt ein Toilette- und Um- 
kleidezimmer. Vom Dunkelzimmer aus führt 
cine Treppe ins Arbeitszimmer Nr. ı, wo ge- 
tont, fixiert und aufgeklebt wird. Im Arbeits- 
zimmer Nr. 2 wird eingerahmt, kartoniert u. s. w., 
dort wird auch in einem dazu abgeteilten Raum 
Papier prápariert. Vom Arbeitszimmer Nr. 1 
führt ein kleines Treppchen in den die ganze 
Hausfront einnehmenden Retouchierraum. Die 
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Fensterscite wird durch eine der Höhe ein- 


nehmende, ohne Unterbrechung durchlaufende 
Verglasung aus geriffeltem Rohglas gebildet, 


die unteren ?/, sind Rabitzwand. Fünf Fenster 
in der Glaswand sorgen für Luft. Letzt- 
genannter Raum wird durch eine Treppe in 
Verbindung gebracht mit dem sehr geräumigen 
Kopierhause, in welchem, um Störungen im 
Atclier zu vermeiden, auch die vorkommenden 
Reproduktionen gemacht werden. Im Gegen- 
satz zum Atelier und Retouchierraum ist Dach 


. und Seitenwand des Kopierateliers aus begreif- 


lichen Gründen mit klarem Glas gedeckt. 

Sollte aus vorstehendem dieser oder jener 
Kollege Nutzen ziehen können, so haben diese 
Zeilen ihren Zweck erfüllt, auch ist Herr Hof- 
photograph Stüting erbötig, an ihn gerichteten 
speziellen Anfragen gern zu begegnen. Gleich- 
zeitig knüpfen wir hieran die Hoffnung, dass 
sich in Zukunft noch mehr Kollegen zu ähn- 
lichen, durch Abbildungen erläuterten Abhand- 
lungen über den Bau photographischer Ge- 
schäftshäuser veranlasst sehen zu allgemeinem 
Nutz und Frommen. 


P. EE Ha oe 


Der Dreifarbenbuehdruek. 


Von Prof. Dr. G. Aarland. 


E: n Nr. 9 des Bórsenblattes für 
den deutschen Buchhandel vom 
13. Januar 1898, S.327, befindet 
sich eine Mitteilung der Firma 
G. Büxenstein & Co. in 
Berlin, welche bei dem Nicht- 
eingeweihten den Eindruck erwecken kann, als 
ob dieselbe infolge ihres Patentes allein im Stande 
sel, einen tadellosen Dreifarbendruck herstellen 
zu können und zu dürfen. Es heisst in dem 
erwähnten Artikel: „Die unterzeichnete Firma 
Büxenstein & Co.) ist alleinige Besitzerin 
des für tadellosen Dreifarbendruck wertvollen 
deutschen Reichspatentes Nr. 64806, dessen 
Patentanspruch lautet: 

Verfahren zur Erzielung eines Mehrfarben- 
druckes auf der Buch- und Steindruckpresse, 
bestehend in der autotypischen Herstellung mittels 
Raster und demnächstigen Verwendung von drei 
oder mehr zu einander gehörigen Druckstöcken 
oder Farbsteinen (Cliché) für drei oder mehr 
verschiedene Farben derart, dass die Linien- 
systeme von drei oder mehr Druckstöcken oder 


Nachdruck verboten. 


Farbsteinen um je 30 Grad zu einander gewinkelt 
sind.“ 

Diese Fassung ist dem Patent durch rechts- 
kräftige Entscheidung des kaiserlichen Patentamtes 
vom 25. Juni 1896 gegeben worden, wobei gleich- 
zeitig das ursprüngliche Patent Dr. Alberts, 
welches auf eine Winkelung von mindestens 
30 und 60 Grad lautete, als ungültig erklärt 
wurde. Der Patentschutz erstreckt sich 
nunmehr auf die genaue Winkelung der 
Druckstöcke von 30 Grad zu einander. 
Wenn die Herren Büxenstein & Co. in ihrer Er- 
klärung anführen, dass dic patentierte Winkelung 
von 30 Grad unbedingt notwendig sci, um das 
sogenannte Moiré zu vermeiden, so - könnte 
daraus der falsche Schluss gezogen werden, als 
sei ausschliesslich die genaue Winkelstellung 
um 30 Grad zur Moiré-Vermeidung und Er- 
zielung guter Dreifarbendrucke notwendig. Es 
giebt aber noch eine Anzahl anderer Winkel- 
SE mit denen man ebenfalls tadellose 
Dreifarbendrucke herstellen kann. Diese Winke- 
lungen sind aber so bekannt und werden so viel- 
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fach benutzt, dass sie — und das will ich be- Eine Variation der Winkelung von 60 Grad 
sonders betonen — keinesfalls mehr patentfähig besteht noch darin, dass man die rote und blaue 
sind. Ein paar solcher Winkelungen will ich Linie da, wo sie den Winkel von 60 Grad bilden, 


anführen. Arbeitet man mit gekreuzten Rastern 
und passend gewählten Schlitzblenden, so ent- 
stehen bekanntlich Linien, die je nachdem mehr 
oder weniger unterbrochen sind. Die Winkelung 
wird hierbei so gewählt, dass sie auf den Druck- 
platten 60 Grad beträgt (Fig. 1). Obgleich dazu das 
Raster um 30 Grad gewinkelt wird, liegt eine 
Patentverletzung in keiner Weise vor, da der 


Fig. 1. Fig. 2. 
Patentanspruch sich lediglich auf das Resultat 
stützt. Moiré kann hierbei natürlich nicht ent- 
stehen, und das Resultat steht demjenigen, das 
mit einer Kreuzung von 30 Grad hergestellt 
wurde, in keiner Weise nach. Die optische 
Wirkung der Farbe kommt sogar besser zur 
Geltung, die Tóne sind reiner, die Gesamtwirkung 
ruhiger. 

Wird das Raster nicht früher oder später 
durch das unregelmássige Korn ersetzt, so liegt 
die Zukunft des Dreifarbendruckes in den unter- 
brochenen Linien mit 60 Grad, nicht aber in 
dem jetzigen Patente. 


Na: himitlag 


von der gelben Linie durchschneiden lässt, so 
dass man im ganzen vier Winkel à 30 Grad 
und zwei Winkel a 120 Grad erhält. Eine 
Winkelung von 45 Grad, die ebenfalls gute 
Bilder giebt, lässt sich auf folgende Weise er- 
reichen: Eine gewöhnliche autotypische Auf- 
nahme dient als Blauplatte. Die Gelb- und 
Rotplatte wird vom Kreuzraster mit Hilfe von 
Schlitzblenden gemacht, derart, dass die ent- 
standenen Linien sich im Winkel von go Grad 
kreuzen. Dadurch entstehen im Verein mit der 
Blauplatte Winkel von 45 Grad (Fig. 2). Will man 
nicht in dieser oder ähnlicher Weise arbeiten — 
denn es lassen sich noch mehrere Modifikationen 
herausfinden — so verwendet man eine Winkelung 
von 29 oder 31 Grad. Das Resultat ist dann ebenso 
gut, als bei einer Winkelung von genau 30 Grad, 
und eine Patentverletzung liegt nicht vor. 

Das Patent lautet ganz bestimmt auf einen 
Winkel von 30 Grad. Der darf auf den zum 
Druck verwendeten Platten sich nicht vorfinden. 
Was aber auf den Druckplatten nicht 30 Grad 
gewinkelt ist, ist erlaubt, gleichgültig, ob das 
29 Grad, 31 Grad oder 60 Grad sind. 

Jedenfalls ist der Artikel der Herren Büxen- 
stein & Co. geeignet, den Verleger glauben zu 
machen, dass überhaupt nur mit der patentierten 
Winkelung ein tadelloser Dreifarbendruck her- 
zustellen sei, und es heisst dann, der Dreifarben- 
druck ist patentiert und nur die Firma Büxen- 
stein & Co. darf ihn ausführen. Der Zweck 
dieser Zeilen ist, diesen Irrtum zu berichtigen 


und gleichzeitig vorzubeugen, dass auch noch 


andere Winkelungen zum Patent angemeldet 
werden. 
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DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


Zeitschrift für li aa und Reproduktionstechnik. 


Nr. 4. 1. April. 1898. - 


“ TAGESFRAGEN. 


sy anz speziell haben wir schon in einem früheren Aufsatze auf die 
Notwendigkeit hingewiesen, dass sich jeder Geschäftsmann über 
den Gang und Stand seines Gescháftes dauernd Rechenschaft 
giebt und erhält. Hierzu gehört in erster Linie das, was 
der Kaufmann oder der Industrielle Kalkulatur nennt. Da der 
Photograph, zum Teil wenigstens, auch Kaufmann ist, so 
darf er diesen Zweig seiner Buchführung nicht vernach- 
A "e lässigen, nicht sowohl in erster Linie mit Rücksicht auf die 
NE YN Preisnormierung der gángigen Artikel, als vielmehr unter 
Berúcksichtigung der Thatsache, dass er nur dann seine Arbeit 
selbst taxieren und die Art und die Verteilung seines Gewinnes 
‚auf die einzelnen Arbeiten kennen lernen kann, wenn er wirklich deren 
Erstehungswert kennt. 

Man wird einwenden, dass im photographischen Geschäft eine Kalkulatur weder nötig 
noch durchführbar sei. Beides muss bestritten werden. Gewiss ist ohne weiteres klar, dass bei 
vernünftiger Preisnormierung, vor allen Dingen in besseren Geschäften, an den gängigen Formaten, 
Visit und Kabinett, verdient wird. Wie weit dies aber mit Rücksicht auf die grossen Formate 
der Fall ist, und ob die unter Fachleuten verbreitete Ansicht, dass gerade an diesen das meiste 
Geld verdient wird, richtig ist, ist doch mindestens fraglich. 

Anderseits wird eingeworfen werden, dass der Preis eines Dutzend Kabinettbilder dem 
Photographen sehr verschieden hoch kommen kann, dass einmal mehr Originalaufnahmen, mehr 
Retouche, mehr Kopierversuche gemacht werden und gemacht werden müssen als ein anderes 
Mal, dass dieser Kunde leichter zufriedenzustellen ist als jener, und dass auf diese Aufnahme 
mehr Nachbestellungen erfolgen als auf eine andere. Selbstverständlich kann daher eine Kalkulatur 
immer nur einen Durchschnittspreis geben, aber dieser genügt auch für alle Zwecke. Der Durch- 
schnittspreis ist nach dem Gesetz der grossen Zahlen der wirkliche wahre Preis der betreffenden 
Ware und muss somit als Norm angesetzt werden. 

Wie ist nun im photographischen Betriebe eine Kalkulatur möglich und ausführbar? 
Gewiss ist sie hier schwerer als in vielen anderen Betrieben, aber trotzdem lässt sie sich wirklich 
und mit aller Schärfe ausführen. Das Hauptbuch giebt Auskunft darüber, wie viel Bilder im 
Laufe des Jahres geliefert sind, und zwar in den verschiedenen Formaten, ferner giebt es Aus- 
kunft über deren Verkaufspreis. Wenn wir den Verkaufspreis jedes einzelnen Formates aus dem 
Zeitraum eines Jahres oder aus einem längeren Zeitraum ermittelt haben, wobei ebenfalls für 
jedes Format Durchschnittspreise anzunehmen wären, handelt es sich zunächst darum, die 
Geschäftsunkosten auf diese Beträge zu verteilen. Wenn beispielsweise für 3000 Mk. Visit- 
bilder, für 2000 Mk. Kabinettbilder, für 1000 Mk. Boudoir und für 3000 bis 4000 Mk. grössere 
Formate umgesetzt sind, so würden die gesamten Geschäftsunkosten, die wir noch näher zu 
spezifizieren haben würden, nach diesen Beträgen auf die einzelnen Formate und damit auf das 
einzelne Bild zu verteilen sein. Gesetzt den Fall, die Gesamtunkosten des Geschäfts betrügen 
bei einem kleineren Betriebe, welchen wir vorausgesetzt haben, 5800 Mk., so müsste diese Summe 
so geteilt werden, dass pro rata auf die Visit-, auf die Kabinett- und die grösseren Bilder diese 
Kosten ebenso verteilt würden, wie die betreffenden Werte zu Buch stehen. 
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Es fragt sich nun vor allen Dingen, welches sind die Geschäftsunkosten des Photo- 
graphen, und nur, wenn diese richtig erkannt sind, kann zu einer guten und verständigen 
Kalkulatur der Grundstein gelegt werden. Die Geschäftsunkosten zerfallen beim Photographen in 
Materialkosten, Arbeitslöhne, Mietswert, kleinere Unkosten, wie Heizung, Annoncenwesen u. s. w. 
und Steuern. Unter den Arbeitslöhnen hat naturgemäss auch die Bewertung der Arbeitszeit des 
Chefs Platz zu finden und ist in unserem Falle vielleicht mit 2000 Mk. zu bewerten. 

Wenn auf diese Weise die sämtlichen Unkosten richtig verteilt sind, so werden wir einen 
bestimmten Preis auf jede photographische Leistung ausfindig gemacht haben. Er ist zwar noch 
nicht richtig, aber schon annähernd der Erstehungswert jedes photographischen Werkes im Durch- 
schnitt. Es wird sich nun zeigen, dass diese Erstehungswerte nicht gegeneinander in dem Ver- 
hältnis stehen, wie die für die Bilder erzielten Preise, und wenn wir von neuem jetzt auf die 
bereits richtiger bewerteten Erstehungskosten die Unkosten verteilen, erhalten wir schon ein ziem- 
lich annäherndes Bild von dem Verdienste, welcher dem Photographen an jeder seiner Arbeiten bleibt. 

Wenn alle Photographen in dieser Weise kalkulierten, wenn sie es als ihre Pflicht 
ansähen, in ihrem eigenen Hause sich Rechenschaft zu geben über Eingang und Ausgang in der 
eben geschilderten Weise, dann würden wohl viele Kollegen zu der Ueberzeugung kommen, dass 
es mit ihren Preisen und ihrem Geschäft sehr schlecht bestellt ist, dass sie an vielen ihrer 
Leistungen nichts verdienen, sogar bares Geld aufwenden müssen, dass bei anderen Leistungen 
wiederum aber ein verhältnismässig hoher Nutzen bleibt, welcher über den Schaden, der beı 
einzelnen Arbeiten gemacht wird, hinwegtäuscht, und diesen in der Jahresrechnung maskiert. 

Wir möchten diese Rechnung vor allen Dingen einmal jenen Geschäften anempfehlen, 
welche ihre Preise nicht tief genug drücken können, und welche der Ueberzeugung sind, dass 
zwar bci ihren Visitbildern nicht viel verdient wird, dass dafür aber die Vergrösserungen und 
andere aussergewöhnliche Arbeiten für den Riss eintreten müssen. 

Wir haben durch einen Zufall die Bücher eines kleineren Photographen, der verhältnis 
mässig sehr niedrige Preise hatte, eingesehen und haben cinmal einen Auszug gemacht in der 
Art, wie wir es cben geschildert haben. Dabei ergab sich aus einem rohen Ueberschlag, dass 
der Betreffende bei dem von ihm normierten Preise eines Dutzend Kabinettbilder von 10 Mk. am 
Kabinettbilde weniger verdient hatte als am Visitbilde, deren Preis er auf 3,50 Mk. per Dutzend 
normiert hatte, dass er bei Vergrösserungen und aussergewöhnlichen Arbeiten meist nichts ver 
diente, dieselben vielfach sogar wesentlich unter den Erstchungskosten hergegeben hatte, und 
dass sein Geschäft trotz des niedrigen Visitpreises durch die Menge der Visitbilder und den 
daran gemachten, wenn auch bescheidenen Profit immer noch so viel abgeworfen hatte, dass 
der Mann ein kümmerliches Leben fristen konnte. 

Wie bereits bemerkt, soll eine derartige genauere Uebersicht über das Soll und Haben 
nicht dahin führen, die Preise zu ändern, oder wenigstens nur in den Fällen, wo diese Arbeit 
uns davon überzeugt, dass cinige Preise ganz unverhältnismässig und äusserst fehlerhaft sind. 
Die Arbeit findet vielmehr ihren Lohn in der Klarheit und Einsicht über den inneren Gang des 
Geschäftes, die zu einer Verbesserung in dieser oder jener Richtung, zu wünschenswerten Ver 
änderungen im Betriebe, zu einer Verbilligung der Erstellungskosten führen können. Dies ist 
allein. der Zweck dieser Auseinandersctzung, und wir empfehlen allen unseren Kollegen, einmal 
alle Jahre einige müssige Stunden an diese zwar unscheinbare, aber äusserst nützliche Arbeit 
setzen zu wollen. 


[ J Qe mw. nA I : $ a Sege SE De "NI 
ix E AE 

por » 1 - (A 

: D H RS Fr Tun 

LE =” r A SO a ng 

k Li 4 sel H 

a =: r ^ e SÉ: } 
A > E a 

4 ER. — 
d I P . "m 
E 


Triuks- Hamburg. 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN, 59 


Kondensoren, ihr Gebraueh und ihre Wirkungsweise. 


Von Dr. A. Miethe. 


iele Anfragen aus unserem Leser- 

kreise in der letzten Zeit deuten 
darauf hin, dass die Herstel- 
lung von Vergrösserungen bei 
künstlichem Licht besonders da- 
durch Schwierigkeiten macht, 
dass ihnen die Benutzung der Vergrösserungs- 
apparate und ihre Konstruktion nicht vollkommen 
geläufig ist. 

Wenn wir ein Diapositiv oder ein Negativ 
durch ein photographisches Linsensystem zwecks 
Vergrösserung, Verkleinerung oder Reproduktion 
abbilden sollen, so ist notwendig, dass jedes 
Teilchen der Oberfläche des Negativs derartig 
beleuchtet wird, dass es, soweit dies durch 
die Objektivkonstruktion möglich ist, und unter 
der Voraussetzung, dass an der betreffenden 
Stelle sich klares Glas befindet, dieselbe Licht- 
menge dem Objektiv zusendet. 

Wenn wir bei Tageslicht vergrössern, so 
wird diese Bedingung im allgemeinen ohne wei- 
teres erfüllt werden, vorausgesetzt, dass wir 
entweder das Negativ gegen den hellen gleich- 
mässig beleuchteten Himmel richten, oder besser, 
gegen ein weisses Kartonstück, welches das 
Himmelslicht diffus gegen das Negativ reflektiert. 

Letztere Einrichtung ist wesentlich vorzu- 
ziehen, sie giebt unter allen Umständen, selbst 
bei einem wolkigen und unregelmässig hellen 
Himmel, dem Negativ eine gleichmässige Beleuch- 
tung, da jeder Teil der das Licht aussendenden 
weissen reflektierenden Fläche dem Negativ die 
gleiche Lichtmenge zusendet, und daher die Be- 
leuchtung über die ganze Fläche eine gleich- 
mässige sein muss. An Stelle der weissen Tafel 
zur Reflexion des Tageslichtes werden vielfach 
andere Einrichtungen empfohlen, in erster Linie 
ebene oder gerippte Glasspiegel mit Silberbelag. 
Diese Einrichtung ist aber durchaus nicht so 
gut wie ein gewöhnlicher Bogen weissen Kartons. 
Ein ebener Spiegel giebt alle Unregelmässig- 
keiten des Himmelslichtes, die durch Wolken- 
bedeckung etwa hervorgerufen werden, wieder, 
ein gerippter Spiegel muss, wenn nicht die ein- 
zelnen Rippenelemente sich als ungleichmässige 
Beleuchtungsstreifen im Bilde zeigen sollen, 
schon sehr weit vom Negativ aufgestellt werden, 
er darf unter keinen Umständen, wie es oft ge- 
schicht, diesem nahe gerückt werden. Je näher 
man den Spiegel dem Negativ rückt, und je 
weiter man zu gleicher Zeit das Objektiv ab- 
blendet, desto grösser wird die Gefahr, dass 
die Spiegelrippen sich als ungleichmässige Licht- 
linien auf der Vergrösserung zeigen. 

Die Vergrösserung bei Tageslicht mit Hilfe 
eben geschilderten Einrichtung ist zwar 
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äusserst einfach. Man bedarf nur eines dunklen 
Raumes, in dessen Fensterladen eine Oeffnung 
von genügender Grósse geschnitten ist, und vor 
welche ausserhalb des Raumes, etwa unter 
45 Grad Neigung, der Kartonbogen, der das 
reflektierte Licht liefert, angebracht werden kann. 
Trotzdem wird von dieser Art der Vergrósserung 
in der Praxis kein Gebrauch gemacht, und zwar 
aus folgenden Gründen: 

Das Tageslicht ist sowohl in seiner Farbe, 
als auch in seiner Intensität schwankend. Es 
ist manchmal, ohne dass dem Auge dieses 
wesentlich bemerkbar wird, selbst in kurzen 
Zeitintervallen ein Unterschied in der Lichtstärke 
vorhanden, der zu Fehlexpositionen naturgemäss 
führt. Hierzu kommt, dass die Schätzung des 
Tageslichtes überhaupt an sich schwierig ist, 
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und daher ein Einarbeiten auf ein gegebenes 
Vergrösserungspapier unter Würdigung der 
Dichtigkeit des benutzten Negativs wesentlich 
erschwert wird. Der zweite Grund, weswegen 
das Tageslicht für Vergrósserungszwecke viel- 
fach keine Anwendung findet, liegt darin, dass 
erfahrungsmássig und auch leicht erklärlicher- 
weise die Vergrósserungen bei Tageslicht weder 
so scharf noch so kráftig ausfallen wie diejenigen 
bei künstlichem Licht. Es liegt dieses daran, dass 
— wie wir spáter noch ausführen werden — die 
Schärfe des Bildes überhaupt unter den gleichen 
sonstigen optischen Voraussetzungen mit dem 
Durchmesser der Lichtquelle abnimmt, dass 
das gleiche Projektionsobjektiv im allgemeinen 
ein um so schärferes Bild liefert, je punkt- 
förmiger die Lichtquelle ist, und dass in diesem 
letzteren Falle zu gleicher Zeit alle störenden 
falschen Lichtmassen ausgeschlossen werden 
können. Hätte man es mit Objektiven von 
idealer Vollkommenheit zu thun, so würden die 
Verhältnisse anders liegen. Es würde dann 
sowohl, was die Mittel- als die Randschärfe be- 
trifft, gleichgültig sein, ob man punktförmige 
Lichtquelle oder flächenförmige anwendet; prak- 
tisch aber macht dieses wesentlich wegen der 
stets vorhandenen Unvollkommenheiten der Ob- 
jektive einen Unterschied. 

Bekanntlich lässt sich mitStrenge kein optisches 
Instrument derartig korrigieren, dass es für alle 
Punkte verschiedenster Entfernung im  Objekt- 
- raum gleich gute Bildqualitäten besitzt, vielmehr 
erreicht die Güte der Bilder für eine bestimmte 
Objektentfernung stets ein Maximum. Allerdings 
werden die Unterschiede für die verschiedenen 
Objektweiten für gute Linsenkombinationen klein, 
verschwinden aber niemals vollständig. Die 
meisten photographischen Objektive sind nun 
derartig eingerichtet, dass sie für mittlere Bild- 
weiten — 6 bis 8 m Objektabstand — das voll- 
kommenste Bild liefern. Hieraus ergiebt sich, 
dass bei Umkehrung des Objektivs auch irgendwo 
nahe dem Brennpunkt desselben sich eine Stelle 
finden muss, für welche wiederum die besten 
Bildqualitäten erreicht werden. Daher kann man 
auch bei vielen Objektiven nachweisen, dass die- 
selben bei einer ganz bestimmten Verkleinerung 
und bei einer ganz bestimmten Vergrósserung 
die beste Mittelschárfe und auch das gestreck- 
teste Bildfeld aufweisen, während dann für alle 
näheren oder entfernteren Punkte unter sonst 
gleichen Umstánden keine ganz so vollkommene 
Abbildung stattfindet. 

Dieses gilt vielleicht im geringsten Grade von 
den symmetrischen Objektivkonstruktionen, meist 
in erheblich hóherem Grade von unsymmetrischen 
Objektiven. Daher die Regel, dass man bei 
unsymmetrischen Objektiven, wenn es sich um 
Vergrósserungen handelt, stets" die Hinterlinse 
dem Original zuwenden soll, weil dann eine 
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bessere Lage erreicht wird, und das Objektiv 
noch am besten unter den Bedingungen arbeitet, 
für welche es ursprünglich bestimmt war. 


Während also bei diffusem Tageslicht, wenn 
das Licht unter jedem beliebigen Neigungswinkel 
auffällt, ein besonderes Linsensystem ausser 
dem Projektionsobjektiv nicht vorhanden zu 
sein braucht, tritt diese Notwendigkeit sofort 
auf, sobald die Lichtquelle eine punktförmige, 
oder von geringer Ausdehnung ist, mit anderen 
Worten, wenn die Lichtquelle ihrer Fläche nach 
kleiner ist als das Negativ, oder wenn der Winkel, 
welcher die äussersten von der Lichtquelle 
noch herkommenden Strahlen, vom Objektiv- 
mittelpunkt ausgesehen, einschliessen, kleiner 
ist als der Winkel, unter dem das Negativ von 
diesem Punkt aus erscheint. Linsensysteme, 
welche geeignet sind, Licht, welches so be- 
schaffen ist, auf das Negativ gleichmässig zu 
verteilen, nennt man Kondensoren. 


Wir wollen uns nun mit der Konstruktion 
und der Wirkungsweise dieser Kondensoren in 
folgendem des näheren, so weit es für die prak- 
tischen Zwecke notwendig ist, befassen und zu 
erklären suchen, welche Bedingungen erfüllt sein 
müssen, damit ein solcher Kondenser von jedem 
Punkt des Negativs Licht von gleicher Inten- 
sität auf das Objektiv des Projektionsapparates 
fallen lässt. 
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Wir müssen zwei Fälle unterscheiden, einmal 
den, dass es sich um parallelstrahliges Licht und 
einmal den, dass es sich um divergentes Licht 
handelt. Parallelstrahliges Licht wird uns bei- 
spielsweise von der Sonne zugesandt. Die Sonne 
ist soweit entfernt, dass ihre Strahlen auf der 
kleinen Fläche des Negativs als absolut unter- 
einander parallel angesehen werden können, wenn 
wir dabei den Sonnendurchmesser als ganz klein 
voraussetzen. Um ein derartiges Lichtbüschel, 
welches parallel auf das Negativ auffällt, in 
richtiger Weise dem Objektiv zuzuführen, ist 
notwendig, dass sich das Negativ zwischen einer 
Sammellinse und dem Projektionsobjektiv so be- 
findet, dass es von dem konvergenten Strahlen- 
kegel seiner ganzen Fläche nach getroffen wird, 
während alles Licht, welches das Negativ durch- 
setzt hat, zu gleicher Zeit in das Projektions- 
objektiv eintritt. Wenn daher A die plankonvexe 
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oder auch bikonvexe Sammellinse darstellt, 3 das 
Negativ bedeutet und O das Projektionsobjektiv, 
so muss die Anordnung ungefähr so getroffen 
sein, wie es unsere Fig. ı angiebt. Warum das 
Negativ etwas kleiner sein muss als der aus 
dem Kondenser austretende Strahlenkegel an 
der betreffenden Stelle, wird später noch aus- 
einanderzusetzen sein. Man sieht also ohne 


Fig. 2. 


weiteres, dass zwischen Brennweite des Kon- 
densersystems und der Brennweite des Pro- 
jektionsobjektivs und der Grösse des Negativs 
ganz bestimmte Verhältnisse obwalten müssen, 
und zwar ist im allgemeinen für diesen Fall 
folgende Bedingung als massgebend zu be- 
trachten. Die Brennweite des sammelnden Kon- 
densers muss grösser sein als die Bildweite des 
Objektivs für die gegebene Vergrösserung; denn 
nur dann wird die Spitze des Strahlenkegels 
nach Passieren des Kondensers und des Negativs 
in das Projektionsobjektiv fallen können. ‚Die 
Entfernung des Negativs von dem hinteren Haupt- 
punkt des Objektivs ist gleich der jeweiligen 
Bildweite; je näher daher die Bildweite des ` 
Objektivs mit der Brennweite des Kondensers 
übereinstimmt, je mehr sich die erste Grösse 
der zweiten annähert, um so näher muss das 
Negativ dem Kondenser gerückt werden, damit 
noch ein Teil des Strahlenkegels unbenutzt 
neben demselben vorbeigeht. Ferner folgt aus 
dem oben Erklärten, dass der Kondenser stets 
einen grösseren Durchmesser als die Platte ihrer 
Diagonale nach haben muss, und zwar einen 
um so grösseren, je weiter aus irgend welchen 
Gründen das Negativ vom Kondenser entfernt 
gesetzt werden muss, aus Gründen, welche 
später noch zu erörtern sein werden. Es wird 
nun bei derartigen Solarkameras, wie man 
diese Apparate nennt, die einfache bikonvexe 
oder plankonvexe Linse des Kondensers durch 
ein Linsensystem ersetzt, welches die in Fig. 2 
gegebene Anordnung hat. Das System besteht 
aus einer plankonvexen Linse von längerer 
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Brennweite und einer konvexen meniskenförmigen 
zweiten Linse in einiger Entfernung davon, welche 
so angeordnet sind, dass gewisse optische Be- 
dingungen möglichst gut erfüllt werden, über 
die noch zu reden sein wird, und dass der Ab- 
stand des Brennpunktes des Kondensers von 
dessen meniskenförmiger Hinterlinse etwas 
grösser als die Bildweite des Projektions- 
objektivs ist. 


[Heft 4. 


Da das Sonnenlicht parallel ist, und man 
nicht, wie bei Anwendung von künstlichem 
Licht, durch Näher- oder Fernerrücken der 
Lichtquelle die Divergenz der Strahlen vor dem 
Eintritt in den Kondenser verändern kann, so 
kann im allgemeinen ein für Sonnenlicht gebauter 
Kondenser nur für ein Projektionsobjektiv von 
bestimmter Brennweite benutzt werden. Er 
muss also auf das Objektiv zugeschnitten sein, 
oder aber, man hilft sich, allerdings ziemlich 
unzweckmässig, bei Anwendung von Objektiven 
verschiedener Brennweite oder selbst bei dem- 
selben Objektiv bei verschiedener Vergrösserung 
dadurch, dass man den Abstand der beiden 
Linsen des Kondensers, der plankonvexen von 
der meniskenförmigen, variiert, bis die Aequi- 
valentbrennweite des Kondensers die richtige 
Grösse erreicht hat. 


Man hat für Solarkameras noch andere 
Konstruktionsformen gebaut, doch war diese, 
die sogen. Monckhovensche, wohl am meisten 
gebräuchlich, während sie heutigentags infolge 
der Benutzung des äusserst lichtempfindlichen 
Bromsilberpapiers und der grossen Unhandlichkeit 
dieser schwerfälligen Apparate mehr und mehr 
abgekommen ist. Wenn wir jetzt Sonnenlicht 
zu Vergrösserungen anwenden wollen, was 
übrigens wohl in seltenen Fällen der Praxis 
geschieht, so bedienen wir uns dazu eines ge- 
wöhnlichen Apparates ohne Kondenser, wie wir 
ihn bei der Tageslichtaufnahme beschrieben 
haben. Wir lassen das Sonnenlicht auf eine 
weisse Tafel fallen, und diese weisse, diffus re- 
flektierende Fläche bildet dann eine Lichtquelle von 
genügender Ausdehnung, um ohne jeden Kon- 
denser eine gleichmässige Beleuchtung des 
Negativs zu erzielen. 

(Fortsetzung folgt.) 


Desire Declercq - Grammont. 
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Die Teehnik des Gummidruekes. 


Von Florence. 


ie allgemeine Aufmerksamkeit 
der Amateurwelt ist zur Zeit 
augenscheinlich dem Gummi- 
druck zugewendet; mit Inter- 
esse sieht man jeder neuen 
Publikation über diesen Prozess 
entgegen. Wenn auch der vielbeschäftigte Fach- 
mann diesem Verfahren wohl nicht ein so grosses 
Interesse entgegen bringt, wird er sich doch hin 
und wieder dazu angeregt fühlen, sich über 
das Verfahren selbst soweit zu informieren, dass 
er sich ein Urteil darüber bilden und die Weiter- 
entwicklung desselben bequem verfolgen kann. 

Bisher sind zwar eine Anzahl Mitteilungen 
über den Gummidruck bekannt geworden, jedoch 
waren diese vereinzelt und meist die Beschrei- 
bung gesammelter Erfahrungen. Wenn ich nun 
versuche, das Wissenswerteste über den in 
Rede stehenden Gegenstand leicht verständlich 
in einen Rahmen zu bringen, so kann es wohl 
kaum ausbleiben, dass Details, die mehr künst- 
lerischer als technischer Natur sind, wegfallen, 
ich hoffe jedoch, dass dieses der vorliegenden 
Arbeit nicht zu sehr zur Last gelegt wird. 

Der Gummidruck, auch Photoaquatint ge- 
nannt, ist ein Verfahren, welches auf der be- 
kannten Thatsache beruht, dass Gelatine, Leim, 
Gummi u. s. w., wenn sie in Lösung mit einer 
Chromsalzlösung gemischt werden, durch nach- 
folgende Belichtung ihre Löslichkeit verlieren. 
Auf diesem Prinzip basiert bekanntlich auch der 
Kohledruck nach dem älteren System und das 
Artigue-Verfahren, und ist der Gummidruck 
dem letztgenannten Verfahren sehr ähnlich. 

Wie viele Chromsalzver- 
fahren, so datiert auch der 
Gummidruck nicht gerade aus 
den letzten drei Jahren, ob- 
schon er in diesen eigent- 
lich zu dem geworden ist, was 
er heute repräsentiert. Ueber 
Versuche, mittels Chromsalz- 
lösungen und Gummi unter 
geeigneten Bedingungen pho- 
tographische Bilder zu er- 
halten, finden sich Berichte 
bei Poitevin. Später wurde 
das Verfahren zur Reproduk- 
tion von Strichzeichnungen 
als tauglich befunden und an- 
gewendet. Zur Herstellung 
von Halbtonbildern wurde 
indessen das Gummibichro- 
matverfahren nicht ange- 
wendet, indem für diesen 
Zweck das auf gleichem 
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Prinzip beruhende, schr gute Resultate liefernde 
Kohleverfahren mit Transport angewendet wurde, 
welches namentlich von Swan sehr verbreitet 
wurde, ohne indessen allgemein zur Einführung 
zu kommen. 

Nach diesem war es das Artigue-Papier, 
welches im Jahre 1894 auftauchte, und welches 
als Kohledruck ohne Transport mit Bezug auf 
seine Resultate Aufsehen erregte. Da Artigue 
keine Vorschrift zur Bereitung seines Papiers 
veröffentlichte, wurden nach und nach von 
anderen die verschiedensten Methoden zur Her- 
stellung eines dem Artigueschen ähnlichen 
Papiers veröffentlicht. Unter diesen ist für uns 
bemerkenswert die Vorschrift von Rouille 
Ladevéze, welche sich als ein Gummidruck- 
verfahren darstellt. Ferner die Methoden von 
Watzek, Kühn u. s. w. Aus diesen Anfängen 
entwickelte sich nach und nach die Technik 
des Gummidruckverfahrens mehr und mehr und 
wurde namentlich von Henneberg, Watzek, 
Kühn u. s. w. vollständig ausgebildet. 

Zu diesem Verfahren, welches auf verschie- 
dene Weise ausgeführt werden kann, ist im 
Handel kein präpariertes Papier, wie beim Kohle- 
druck und Artigue- Verfahren erhältlich, 
sondern es muss sich jeder das notwendige 
empfindliche Papier mit Hilfe entsprechender 
Materialien selbst herstellen. 

Das Rohpapier spielt eine sehr wichtige Rolle, 
indem das Resultat zum Teil von der Wahl des 
Papiers abhängig ist. Es eignet sich vornehm- 


lich nach den gemachten Erfahrungen hierzu 
vor allem ein gut geleimtes Papier, so Zeichen- 
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papier von Schleicher & Schüll, und em- 
pfiehlt Henneberg als besonders ‚geeignet 
das Aquarellpapier von Johannot & Co. 
in Annonay. Watzek empfiehlt für den mehr- 
farbigen Gummidruck auch das rauhe karton- 
artige Whatman-Torchonpapier, welches mit 
einer Gelatinelösung vorpräpariert.werden muss. 
Ohne Vorpräparation ist Whatman- Papier 
nicht immer geeignet befunden worden. 

Von französischen Papierfarben wird das 
Allonge-Papier als gut verwendbar bezeichnet, 
sowie Cunson- und Montgolfier-Papier. 

Um zu erkennen, ob ein Papier sich für den 
Gummidruck eigne, kann man damit folgende 
Probe anstellen. Man nimmt eine Farbe, die 
sich beim Aufstrich auf anderem Papier bewährt 
hat und das entsprechende Quantum Gummi 
enthält, bestreicht mit dieser das zu unter- 
suchende Papier und legt es nach dem Trocknen 
in kaltes Wasser. Geht hierbei die Farbe voll- 
kommen herunter, ohne dass eine schwache 
Färbung des Papiers zurückbleibt, so ist das 
Papier verwendbar, im anderen Falle dagegen 
nicht. Es sei hier gleich bemerkt, dass Papier 
und der empfindliche Ueberzug (Gummifarbe) 
gegeneinander abgestimmt werden müssen, indem 
das Verhältnis nicht immer dasselbe ist. 

Das zur Verwendung kommende Gummi ist 
Gummiarabikum in Stücken, und kommt dessen 
Qualität nicht wesentlich in Betracht, man kann 
dasselbe sogar durch einen anderen Körper er- 
setzen, jedoch ist es besser, sich des Gummi 
zu bedienen. Von diesem stellt man sich eine 
Lösung her, und zwar findet eine 40prozentige 
den meisten Anklang, wenn nicht irgend eine 
andere Vorschrift die sämtlichen zur Verwendung 
kommenden Ingredienzien, als Gummi, Bichromat 
und Farbe, in einer Lösung angiebt. 

Was das Verhältnis zwischen Gummi und 
Farbstoff anbelangt, so ist es günstig, recht 
viel Gummi zu nehmen, indem mit reichlichem 


| Gummizusatz hergestellte Bilder kürzer 
kopiert zu werden brauchen und in 
kühlem oder doch nur lauwarmem 
Wasser entwickelt werden können. 
Weil eine Gummilösung nach und nach 
sauer wird und dann vielleicht andere 
Eigenschaften zeigen kann, soll man, 
um Sicherheit zu erlangen, nur mit 
frischen Lösungen arbeiten und nicht 
zu viel davon auf einmal herstellen. 
Sehr dicke Gummilösungen müssen ver- 
mieden werden, indem es schwierig ist, 
damit grössere Formate mit einem gleich- 
mässigen Ueberzug zu versehen, was 
natürlich wieder Fehler nach sich ziehen 
wird, da eine dünne und namentlich 
gleichmässige Schicht eine unumgäng- 
liche Bedingung ist. 

Die zum Empfindlichmachen dienende 
Bichromatlösung nimmt man am besten kon- 
zentriert. Ueber das Verhältnis derselben zum 
eigentlichen Farbstoff lässt sich nicht viel sagen, 
es darf aber der Ton derselben durch das 
Kaliumbichromat nicht verändert werden, was 
bei Anwendung passender Farben auch nicht 
der Fall ist. Ueber das Mengenverhältnis 
zwischen Farbstoff-Gummi und der Bichromat- 
lósung ist man auf seine eigenen Erfahrungen 
angewiesen. Für den Anfänger empfiehlt es sich, 
gleiche Teile Gummi- und Bichromatlósung zu 
nehmen und entsprechend Farbstoff zuzusetzen 
(bei einer 3oprozentigen Gummilösung). 

Die verschiedensten Farbstoffe können An- 
wendung finden: als gute Teigfarben, Staub- 
farben, Lampenschwarz u. s. w., sogar fette 
Farben und Wischkreide haben sich bewährt. 
Was speziell die einzelnen Farbennuancen an- 
belangt, so erweist sich Schwarz jeder Art als 
sehr geeignet, ferner. Preussischblau, Ultra- 
marin und Indigo, während Braun sich etwas 
schwieriger verarbeiten lassen soll und an 
dessen Stelle gebrannte Siena und Englischrot 
empfohlen werden. - Für den Dreifarbendruck 
müssen natürlich die einzelnen Farben gut ge- 
wählt sein, wenn harmonische Wirkung erzielt 
werden soll. 

Zur Herstellung der Schicht wird zunächst 
etwas Gummi mit Farbstoff gemischt und hierauf 
Bichromatlösung zugesetzt, dann wieder Gummi 
genommen, Farbstoff u. s. w., bis ein genügen- 
des Quantum Auftragmasse möglichst innig ge- 
mischt fertig gestellt ist. 

Bezüglich des Quantums Farbstoff, welches 
man zur Mischung nimmt, führt Hofmeister 
aus, dass dieses ganz von der Natur des Bildes 
abhängig sei, und zwar seien hierfür die tiefsten 
Schatten allein massgebend. Je kräftiger diese 
kommen sollen, desto mehr Farbstoff muss man 
nehmen, während für weniger schwere Schatten 
weniger genommen wird. Jedoch ist hier das 
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oben über reichlichen Gummizusatz Gesagte nicht 
zu vergessen, d. h. Kopieren und Entwicklung 
müssen entsprechend dem Charakter der Mischung 
gehandhabt werden. 


Henneberg!) giebt die nachstehenden Ver- 
hältnisse für einen Bogen 50X60 cm an: 
Gummilösung (4oprozentig) 6 bis 8ccm, Kalium- 
bichromatlösung (konzentriert) 15 bis 25 ccm, 
Farbstoff 1!/, bis 2 g. 

Maskell und Demachy geben in ihrem 
Werkchen über Gummidruck die folgenden Ver- 
hältnisse: Gummilösung (30 bis 35 prozentig) 
3!/ ccm, Kaliumbichromatlósung (konzentriert) 
3'/, ccm, gewöhnlicher roter Ocker 2!/, g. Diese 
Mischung verlangt eine sorgfáltige Auftragung, 
um cine gleichmássige Schicht zu erzielen, da 
die Schicht nicht dicker werden darf, als dass 
man das Papier noch hindurchschimmern sehen 
kann, namentlich wenn von der Schichtseite her 
kopiert werden muss, was allerdings nicht immer 
notwendig ist. 


Das Auftragen der Mischung geschieht mit 
Hilfe hierzu besonders geeigneter Pinsel, von 
denen einer eine spachtelähnliche Form besitzen 
soll, während der andere zum Egalisieren dient 
und daher in der Form eines Vertreibers ge- 
wählt wird. Für grosse Formate sind jedoch 
keine feinen Vertreiber zu verwenden, sondern 
es ist hier mit breiten Haarpinseln das Auf- 
tragen durchzuführen. Dieses muss überhaupt 
so rasch als möglich geschehen, wenn man 
gleichmässige dünne Schichten, wie sie erforder- 
lich sind, erzielen will. Ist die Schicht ungleich- 


ı) Wiener Phot. Blätter. 


Metol und seine 
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Gebr. Lützel- München. 


mässig dick, so tritt leichter ein Abspringen 
oder Abblättern derselben beim Entwickeln ein, 


und das Bild wird unerwünscht derb. 
(Fortsetzung folgt.) 


Kombinationen. 


Von Florence. 


(Schluss.) 


Am meisten begünstigt erscheint indessen der 
Metol-Hydrochinonentwickler, welcher nicht nur 
als guter Universalentwickler gilt, sondern auch 
für Momentaufnahmen sehr geeignet erscheint. 
Von den existierenden Vorschriften ist die folgende 
zu empfehlen: 


A. Metol A A 4 8, 
Hydrochinon 3» 
Natriumsulfit 48 „ 
Bromkalum +. « « I, 
Wasser 960 ccm. 

D. Kohlensaures Natron I45 g, 
Wasser 960 ccm. 


Nachdruck verboten. 


Bei richtiger Exposition mischt man gleiche Teile A 
und B, während man bei unsicherer zunächst 
weniger B nimmt und, wenn notwendig, später 
mehr davon zusetzt. 


In Anbetracht des Gehalts an Hydrochinon 
ist zu beachten, dass die Temperatur des Ent- 
wicklers nicht unter 16 Grad C. sei, damit die 
volle Wirkung des Hydrochinons gut zur Geltung 
komme. Eine Anwärmung des Entwicklers ist 
daher unter Umstánden sehr empfehlenswert. 


Als vorzüglich giebt Blood nachstehende Vor- 
schrift für einen Metol- Glycinentwickler in einer 
Lósung an: 
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GUN a e & 2. & JE. a Sy 
MEE. a* 4 3973 o 4€ 53 ae 
3oprozentige Lösung von 
schwefelsaurem Natron . 140 ccm, 
2oprozentige Lösung von 
kohlensaurem Kali. . . 140 ccm. 


Das schwefelsaure Natrium wird zuerst in heissem 
Wasser gelöst und dann das Metol, Glycin und 
zuletzt das Kali zugesetzt. Zum Gebrauch ver- 
dünnt man den Entwickler mit gleichen Teilen 
Wasser. — Im Positivverfahren auf Bromsilber- 
und Chlorsilberpapier ist das Metol schon seit 
Jahren mit gutem Erfolg angewendet worden; 
gleichfalls findet es im Diapositivverfahren viel- 
fache Anwendung, da man mit demselben detail- 
reiche und klare Bilder erhält. 

Damit man den Entwicklungsprozess mit der 
notwendigen Sorgfalt überwachen kann, ist es 
notwendig, dass man einen Entwickler anwendet, 
welcher nicht zu rasch arbeitet. Für diesen Zweck 
käme daher ein Metol - Fixiernatronentwickler 
wegen seiner langsameren Wirkung hier in Be- 
tracht. Um möglichst reine, klare Weissen zu 
erhalten, kann man Bromkaliumlösung im Ent- 
wickler anwenden. Man kann sich indessen einen 
langsam arbeitenden Entwickler auch ohne Fixier- 
natron nach folgender Vorschrift herstellen: 


MWENBEBÉ e o wath Oe 1 Liter, 
BEA... Xx E 
Natiumedlüt., . v x e FSO, 
SOT) uou uw ea ng EE 
Bromkalumt: yox 5 NÉE) 


Von dieser Lösung mischt man 40 ccm mit 300 ccm 
Wasser. Der erhaltene Ton ist meist ein schwarzer, 
wenn man indessen das obige Quantum mit nur 
100 ccm Wasser mischt, so verläuft die Entwicklung 
bedeutend rascher und der Ton ist mehr bläulich- 
schwarz. Für Chlorsilberpapier wurden schon 
frühzeitig von Eder, Just und anderen Versuche 
mit dem Metolentwickler angestellt. Es kam hier- 
bei ein Entwickler mit Alkaligehalt zur Verwendung, 
und konnten je nach der Zusammensetzung Sepia- 
töne, rote Töne und gute schwarze Töne erzielt 
werden. Die Expositionszeit spielt natürlich hier- 
bei eine grosse Rolle, indem man bei längerer 
Exposition und entsprechend verdünntem Ent. 
wickler wärmere, bei kurzer Exposition und 
stärkerem Entwickler kalte, schwarze Töne erzielt. 

Neuerdings wird auch neben Amidol das Metol 
zur Hervorrufung der Kopieen auf Velox- Papier 
in Amerika vielfach empfohlen. 

Der guten Detaillierung wegen kann auch im 
Diapositivverfahren Metol passende Verwendung 
finden. Zu diesem Zwecke kann man sich eines 
schon zum Entwickeln von Negativen benutzten 
Entwicklers bedienen oder aber auch einen passend 
verdünnten nehmen. Weil Diapositive sowohl 
mittels Chlorbromsilbergelatine- Emulsion, als auch 
mit reiner Chlorsilbergelatine- Emulsion hergestellt 


Gummidruck von Th. und O. Hofmeister- Hamburg. 
(Vergleiche „Die Technik des Gummidruckes *, S 63.) 


werden, lässt sich über die Zusammensetzung eines 
passenden Entwicklers nicht viel sagen, weil hier- 
bei der gewünschte Ton sehr in Betracht kommt. 

Schnauss empfiehlt für Apollo - Diapositiv- 
platten einen Metol-Entwickler aus 500 Teilen 
Wasser, fünf Teilen Metol, 50 Teilen Natrium- 
sulfit, 40 Teilen Soda und !/, Teil Bromkalium, 
mit welchem sepiabraune bis olivenbraune Töne 
zu erzielen sind. 
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Direkte Kopieen auf Bromsilberpapier. 
Von Dr. F. Stolze. 


(Schluss.) 


Ganz besondere Beachtung muss der Photo- 
graph der Temperatur des Entwicklungsraumes 
schenken. Im Winter ist das nicht so schwierig, 
wohl aber im Sommer. Denn bei steigender 
Temperatur verkürzt sich die Zeit bis zu dem 
Momente, wo die Entwicklung beendet ist, rapid, 
und wollte man dann die Bilder so lange in der 
Hervorrufung lassen, als es im Winter ohne 
Schaden geschehen kann, so würde sicher alles 
verschleiert sein. Hier muss also, sobald die 
Temperatur des Dunkelzimmers über die im 
Winter einzuhaltende Normaltemperatur steigt, 
die grösseste Vorsicht obwalten, damit der Punkt 
der völligen Ausentwicklung getroffen wird. 

Es wird immerhin im Anfang nicht ganz 
leicht sein, ihn zu finden. Denn man darf ihn 
sich nicht so vorstellen, als ob die Entwicklung 
plötzlich aufhórte. Sie nimmt allmählich ab 
und hat kein absolutes Ende. Man muss daher 
darauf achten, wenn sie so langsam wird, dass 
sie stillzustehen scheint. 

Für das richtige Treffen dieses Zeitpunktes 
ist es natürlich bequemer, wenn die Entwicklung 
nicht zu langsam vorschreitet, und insofern sind 
kräftige Entwickler den verdünnten vorzuziehen. 
Anderseits wird aber dadurch der Entwickler 
auch teuerer, und die Versuchung, damit zu 
knapsen, wächst. Man wird daher im allgemeinen 
mássig verdünnte Entwickler in genügender 
Quantität anwenden. Diese haben dann den 
Vorteil, sich nicht zu schnell zu verändern, 
hierdurch die Gleichmässigkeit der Bilder zu 
fördern, und doch nicht zu kostspielig zu 
werden. Von besonderer Wichtigkeit bei ge- 
wissen Entwicklern, wie z. B. Hydrochinon, ist 
es, nicht unter eine gewisse Minimaltemperatur 
herunterzugehen, die auf 15 bis 16 Grad C. 
normiert werden kann, da sonst die Hervor- 
rufung so langsam stattfindet, dass sie nicht 
nur unnütze Zeit in Anspruch nimmt, sondern 
auch unter Umständen gar nicht vorwärts 


Nachdruck verboten. 


schreitet, und somit das Zustandekommen der 
Arbeiten überhaupt vereitelt. 

Nachdem man die fertig entwickelten Bilder 
aus dem Hervorrufer herausgenommen und in 
reichlichem Wasser schnell abgespült hat, sollte 
man sie ohne jede Ausnahme ein angesäuertes 
Wasserbad (100 ccm Wasser -- 1 ccm Eisessig) 
passieren lassen. Diese Ansáuerung kann sehr 
verschiedene Zwecke haben. Bei Eisenentwickler 
soll sie der Ausscheidung von oxalsaurem Eisen- 
oxyd vorbeugen, welche bei der durch das Spül- 
wasser herbeigeführten Verdünnung des Ent- 
wicklers leicht eintritt. In diesem Falle wird 
man, wenn irgend eine Gefahr vorhanden ist, 
dass das Spülwasser alkalisch reagieren könnte, 
auch schon dem ersten Spülwasser ı Proz. Eis- 
essig zusetzen. 

Beim alkalischen Entwickler soll das an- 
gesäuerte Bad der in der Schicht befindlichen 
Entwicklersubstanz ihre Alkalinität nehmen und 
hierdurch verhindern, dass in dem Fixierbade 
eine Gelbfärbung der Schicht eintritt. Auch in 
diesem Falle kann eine Ansáuerung des ersten 
Spülbades niemals schaden, und dies ist zumal 
zu empfehlen, wenn man eine grössere Menge 
von Bildern durch diese Wässer hindurch- 
passieren lassen will. Sonst könnte es zum 
Schlusse geschehen, dass die geringe Menge im 
Wasser enthaltener Säure nicht mehr genügte, 
alles Alkali in der Schicht zu neutralisieren, 
zumal da ja auch immer noch eine grössere 
Menge oberflächlich anhaftenden Entwicklers in 
das Spülbad mit hinüber genommen wird. 

Das Fixierbad soll unter allen Umständen 
ein stark saures sein. Seine Vorzüge für das 
Arbeiten mit Bromsilberpapier sind zwiefacher 
Natur: Es wird dadurch nicht nur jeder etwa 
noch vorhandene Rest von Alkalinität unschäd- 
lich gemacht, sondern die schweflige Säure des 
Bades wirkt auch bleichend auf etwa schon in 
der Bildung begriffene Farbstoffe. In letzter 
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Linie haben die sauren Fixierbäder noch den 
grossen Vorzug, dass sie sich völlig klar halten 
und längere Zeit benutzt werden können, so- 
lange sie noch nach schwefliger Säure riechen. 
Man muss sie dann, sobald sie nicht benutzt 
werden, stets gut zugedeckt halten, oder noch 
besser, sie in eine fest zu verschliessende Vor- 
ratsflasche füllen. — Ausser der schwefligen 
Säure soll das Fixierbad auch noch Natrium- 
sulfit enthalten, welches dann beim Einlegen 
von Bildern aus dem vorhergegangenen sauren 
Bade das nötige Material ergiebt, um sofort 
die Essigsäure zu binden und eine Zersetzung 
und ein Trübewerden der Fixiernatronlösung zu 
verhindern. Dieser Zusatz ist ebenso notwendig, 
als der Zusatz von schwefliger Säure, da er 
in Verbindung mit der Essigsäure des sauren 
Vorbades selbst die Entwicklung von schwef- 
liger Säure herbeiführt, während umgekehrt ein 
blosser Gehalt an schwefliger Säure im Fixier- 
bade niemals der Trübung des letzteren vor- 
beugen kann, wenn ein saures Vorbad vorherging. 

Beginnt das Fixierbad irgendwie langsam zu 
arbeiten, so muss es entweder mit Fixiernatron 
verstärkt oder besser noch durch ein neues 
Fixierbad ersetzt werden, sobald man es nicht 
vorzieht, zwei Fixierbäder aufeinander folgen zu 
lassen, ein älteres und ein frisches, was ja aller- 
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dings das sicherste ist. Doch werden, besonders 
bei etwas grósseren Bildern, die wenigsten Lust 
zu seiner Anwendung haben, da die Zahl der 
Schalen ohnehin schon eine grosse ist. 

Auf das Fixierbad soll unter allen Umstánden 
gründliches Waschen folgen, wie es der Photo- 
graph bei Gelatineschichten vorzunehmen ge- 
wóhnt ist. Man darf, auch wenn man die letzten 
Spuren von Fixiernatron durch den Zusatz von 
(ua bis 1/, Proz. Eau de Javelle zum vorletzten 
Waschwasser zerstóren will, nicht daran sparen, 
denn man würde, wenn noch irgend gróssere 
Mengen von Fixiernatron in der Bildschicht vor- 
handen wären, dadurch nur das darin gelóste 
Silber in Form von Chlorsilber ausscheiden, und 
in der Schicht niederschlagen, wo es dann die 
Veranlassung zum Nachdunkeln derselben geben 
würde. An und für sich ist bei gutem Waschen 
auch die Behandlung mit Eau de Javelle unnötig; 
nur wenn man die Bilder nachträglich noch 
einem Tonprozess unterwerfen will, wie es 
nachher besprochen werden soll, ist sie von 
Nutzen. 

Bei Bildern, welche trotz aller Vorsicht in 
der Beobachtung der Belichtungszeit etwas über- 
exponiert sind, so dass man durch Zusatz von 
hemmenden Stoften, besonders Bromkalium, die 
Entwicklung verlangsamen musste, erhält man, 
wie schon oben ausgeführt, einen unschönen, 
grünlichen Ton, den man indessen nachträglich 
beseitigen kann, so dass solche Bilder nicht 
unbedingt unbrauchbar sind. Das beste Mittel 
dafür ist die Anwendung irgend eines der be- 
kannten Tonfixierbäder, in denen in ganz kurzer 
Zeit der schlechte Ton sich in einen rein 
schwarzen verwandelt. Auch das längere Be- 
lassen der Bilder in einem alten Fixierbade führt 
einen ähnlichen Erfolg herbei, der indessen wegen 
der Unsicherheit in Bezug auf das Alter des 
Bades und seine sonstigen Eigenschaften nicht 
so sicher ist, wie der im Tonfixierbad ihn er- 
reicht hat. 

Bei vorhergegangener Anwendung von Eau 
de Javelle kann man auch Goldbáder und Platin- 
bäder zum Nachtonen verwenden. Da sie in- 
dessen in keiner Weise bessere Resultate er- 
geben, sondern im Gegenteil stets eine Ab- 
schwächung des Bildes herbeiführen, ist ihre 
Benutzung weniger zu empfehlen. 

Auch ganz kurzes Einlegen der Bilder in 
Wasser, dem man 0,2 Proz. Sublimat zugesetzt 
hat, verwandelt den durch ungenügendes Aus- 
entwickeln erzeugten Ton der Bilder sofort in 
einen angenehmen. Da er indessen einen vio- 
letten Stich hat, so fallen solche Bilder im Ver- 
gleich mit nichtgetonten auf, und die Anwendung 
dieses Tonmittels ist weniger zu empfehlen. Will 
man aber davon Gebrauch machen, so sollte 
gleichfalls stets die Eau de Javelle-Behandlung 
vorhergchen. l 
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Vor dem Trocknen der Bilder sollte man 
sie nun, obwohl die modernen Bromsilberpapiere 
alle schon ziemlich kräftig gegerbt sind, doch 
der Vorsicht halber nochmals völlig durchgerben. 
Geeignet ist dazu ein Bad, welches 2 Proz. 
Formalin oder 5 Proz. von der käuflichen, 
flüssigen, essigsauren Thonerde enthält. Nach 
dem letzteren Bade muss man den Ueberschuss 
des Gerbemittels doch durch Wässern entfernen, 
was bei Formalin nicht unbedingt notwendig ist. 
Bei grösseren Bildern ist es im allgemeinen am 
bequemsten, sie auf ein Reissbrett aufzustiften 
und mit einer fünfprozentigen Formalinlösung 
ein- bis zweimal zu überstreichen. 

So gegerbte Bilder kann man nun ohne 
weiteres aufziehen, ohne sie vorher trocken 
werden zu lassen. Dies ist ein besonderer Vor- 
zug der beiden eben genannten Gerbemittel, 
während bei Anwendung von Chromalaun die 
Schicht erst einmal völlig trocken geworden sein 
muss, ehe die volle Wirkung des Gerbemittels 
zur Geltung gelangt. 

Die fertig aufgezogenen Bilder auf mattem 
Papier müssen sorgfältig vor starker Reibung 
geschützt werden. Denn es ist, wenn sie ein- 
mal durch Reibung glänzend geworden sind, 
unmöglich, ihnen die Mattheit wiederzugeben. 

Sollten einmal trotz der grössten Vorsicht 
doch in den Weissen der Bilder jene durch 
Reibung entstandenen, bleistiftartigen Marken 
oder scheinbar angeschmutzten Stellen sichtbar 
werden, so muss man versuchen, sie zu be- 
seitigen. Im allgemeinen wird für diesen Zweck 
das Reiben der nassen Bilder mit in Wasser 
getauchter Watte empfohlen. Bei Bildern auf 
gewóhnlichem Bromsilberpapier ist dies auch 
ein ganz gutes Mittel. Bei völlig stumpfem 
Papier aber entstehen hierdurch glänzend ge- 
wordene Stellen, die, wenn die Bilder nicht ein- 
gerahmt sind, sehr störend wirken. Man thut 
daher in diesem Falle besser, über eine ab- 
gestumpfte Spitze ein Stück Waschleder zu 
spannen und mit dieser Spitze das unter Wasser 
liegende Bild zu bearbeiten, indem man mit ihr 
genau auf den sichtbaren Marken bleibt und 
nicht auf die daneben liegenden Stellen über- 
geht. Die glänzend geriebenen Stellen werden 
dann so klein und schmal, dass sie innerhalb 
der grossen, stumpfen Flächen kaum sichtbar 
sind. Es sollen nun im folgenden die einzelnen 
Lösungen nebst ihren Vorzügen und Mängeln 
kurz zur Besprechung gelangen. 


Entwieklungslösungen. 


Es ist verschiedenen Entwicklern, besonders 
dem Eisenentwickler, nachgerühmt worden, dass 
er gestattet, mit Hilfe stärkerer Lösungen auf 
dem mit schwächerer Lösung entwickelten Bilde 
gewissermassen zu retouchieren. Allein dieser 
vermeintliche Vorteil ist nur dann erreichbar, 
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wenn man die Bilder nicht vollkommen aus- 
entwickelt. Auf einem fertig entwickelten Bilde 
ist durch Auftrag jener stärkeren Lösung mehr 
eine Veränderung herbeizuführen. Ja, es kann 
auch, sobald man das Hauptgewicht auf die 
Schönheit des Tones legt und deshalb die Ent- 
wicklung bis ans Ende treibt, von einem Nach- 
retouchieren dieser Art nicht die Rede sein. 
Da nun dasselbe ausserdem bei vielen gleich- 
mässigen Einzelbildern schon an sich praktisch 
kaum durchführbar ist, wird der Photograph 
sich immer entschliessen müssen, an dem Aus- 
entwickeln festzuhalten, und sein Negativ be- 
sonders auch durch Rückendeckung so zu be- 
handeln, dass auf ihnen Licht und Schatten 
angemessen verteilt sind. 

Anderseits ist die Möglichkeit des Nach, 
retouchierens mit stärkerer Lösung keineswegs 
auf Eisenentwickler beschränkt. Sie ist viel- 
mehr für alle Entwickler vorhanden, die nicht 
als Rapidentwickler zu bezeichnen sind, sondern 
bei denen die Entwicklung eine allmähliche ist. 
Infolgedessen sind Entwickler, wie Ortol, ganz 
ebenso gut wie Oxalat für diesen Zweck ge- 
eignet, und wo man nachträglich tont, wird des- 
halb bei Einzelbildern, auch wenn es sich um 
Gleichmässigkeit des Tones handelt, kein Grund 
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vorhanden sein, von diesem Vorteil nicht Ge- 
brauch zu machen. Dabei wird dann freilich 
der Ortolentwickler schon darum dem Eisen- 
entwickler überlegen sein, weil er nie so stark 
ins Grün schlagende Töne giebt. Die Regel 
wird dabei immer sein, dass man die langsame 
Wirkung des Entwicklers noch dadurch ver- 
zögert, dass man die Lösungen verdünnt ver- 
wendet, was ja schon dadurch bedingt wird, 
dass der Kontrast zwischen ihnen und den 
starken Lösungen, die zum Retouchieren dienen 
sollen, ein möglichst grosser sein muss. Auch 
bei den andern Entwicklern, abgesehen vom 
Amidol, ist dieses Mittel, wenn man nun einmal 
bei Entwicklung retouchieren will, das einzige 
zur Verfügung stehende. 


1. Oxalatentwickler. Das beste Rezept 


bleibt immer: 


Destilliertes Wasser . 

gesätt. Kaliumoxalatlösung 
gesätt. Eisenvitriol-Lösung, 
der ı Proz. Citronensäure 
zugesetzt war, und die man 
im Licht hatte stehen lassen 20  , 


120 ccm, 
100 „ 


Zum Retouchieren bedient man sich eines 
Entwicklers aus 10 ccm gesättigter Kaliumoxalat- 
lösung und 3 ccm gesättigter Eisenvitriol-Lösung. 

Es ist höchst merkwürdig, dass dieser Eisen- 
entwickler von allen überhaupt vorhandenen Ent- 
wicklern auf Bromsilberpapier am meisten heraus- 
bringt, während er auf Bromsilberplatten in dieser 
Beziehung hinter den anderen Entwicklern weit 
zurücksteht und ihnen erst bei Anwendung von 
Fixiernatronvorbad oder Zusatz ebenbürtig wird. 
Nichts beweist den ungeheuren Unterschied 
zwischen dem Charakter des Bromsilbers in 
Bronisilbergelatine-Papier und Bromsilbergelatine- 
Platten mehr, als diese Eigentümlichkeit. Oxalat 
giebt also mit gleicher Belichtungszeit die durch- 
gezeichnetsten und weichsten Bilder. Das ist 
indessen gar kein Grund, sich für ihn zu ent- 
scheiden; denn da es gerade bei Bildern dieser 
Art am wenigsten darauf ankommt, und man 
etwas länger oder kürzer exponiert, so sollte 
man sich nur durch die Schönheit des erzeugten 
Bildes in Ton und Zeichnung leiten lassen. Und 
in dieser Beziehung sind allerdings die alkalischen 
Entwickler, besonders aber der neue Ortolent- 
wickler dem Oxalatentwickler zum Teil wesent- 
lich überlegen, indem sie die tiefsten Schwärzen 
mit einer Sattheit zeichnen, wie sie beim Oxalat- 
entwickler nicht zu erzielen ist. Dieser Unter- 
schied beruht keineswegs auf einer stärkeren 
oder kräftigeren Silberreduktion in den Tiefen, 
sondern auf der Farbe dieser Reduktion, wovon 
man sich leicht dadurch überzeugen kann, dass 
durch Oxalat hervorgerufene, in der Durchsicht 
keine Spur von Licht hindurchlassende Nieder- 
schläge in der Aufsicht doch nicht rein schwarz, 
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sondern nur dunkelgrau erscheinen, während 
besonders bei Ortol auch in der Aufsicht unter 
sonst gleichen Verhältnissen die Schicht rein 
schwarz erscheint. 


2. Ortolentwickler. Da das Ortol be- 
stimmt zu sein scheint, das Eisenoxalat als Ent- 
wickler für Bromsilberpapiere abzulösen, so mag 
er schon an dieser Stelle folgen. Seine Zu- 
sammensetzung ist die nachstehende: 


a) Kaltes Wasser 1000 ccm, 


Kaliummetabisulfit . . . Weck dE 
CHE ay e ar ke o E ME" 
b) Wasser 1000 ccm, 
Pottasche . . 60 g, 


krystallisiert. Natriumsulfit 180 , 
Bromkalium ı bis 2 g. 


Fúr den Gebrauch mischt man 20 Teile a, 
20 Teile b, 80 Teile Wasser. Vermehrt man 
die Menge des Wassers, so erhált man weichere, 
vermindert man sie, hártere Tóne. Bei diesem 
Entwickler ist ein stark saures Fixierbad un- 
bedingt notwendig, da sonst leicht eine Rosa- 
färbung des Papieres auftritt, die jedoch nicht 
eintritt, wenn man das Bad folgendermassen zu- 
sammensetzt: 


a) Wasser . 900 ccm, 
Fixiernatron 100 g, 
b) kaltes Wasser . . . . 7o ccm, 
krystallisiertes Natriumsulfit 15 g, 
Citronensáure tse de® e, LU ug 


» 
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a und b werden 
miteinander ge- 
mischt. Dieses 
Fixierbad kann 
übrigens als Nor- 
malbad für alle 
alkalischen Ent- 
wickler und Ami- 
dol gelten. 
Schon aus dem 
beim Eisenoxalat 
Gesagten gehen 
die Vorzüge des 
Ortols hervor und 
brauchen daher 
nicht weiter aus- 
geführt zu werden. 
Was die úbrigen 
alkalischen Ent- 
wickler betrifft, so 
ist Pyrogallol und 
eigentlich auch 
Hydrochinon 
nicht für Brom- 
silberpapier ge- 
eignet,  ersterer 
färbt Schicht und 
Papier gelblich, 
und man kann 
nicht mit Sicher- 
heit darauf rech- 
nen, durch ein- 
geschalteteSäure- 
bäder und saures 
Fixierbad jede | | 
Spur dieser Färbung zu beseitigen. Hydrochinon 
neigt gerade bei Papier sehr zur Härte und 
führt bei völligem Ausentwickeln leicht eine un- 
vertilgbare Färbung der Gelatineschicht herbei. 
Mit allen übrigen alkalischen Entwicklungs- 
substanzen erhält man leicht schöne Bilder, die 
teilweis saftigere Tiefen gaben als Eisenoxalat, 
wenn sie auch dem Ortol in dieser Hinsicht 
nicht gleichkommen. Zumal das Paramidophenol 
und auch das Metol leisten in dieser Hinsicht 
Gutes. Für das erstere eignet sich besonders, 
schon wegen seiner grossen Bequemlichkeit, die 
Form des Rodinal, welches mit seinem hundert- 
fachen Volumen Wasser verdünnt wird. 
Für Metol ist der nachstehende Entwickler 
zu empfehlen: 


a) Destilliertes Wasser . 300 ccm, 


Kaliummetabisulft . 30 g, 
o A E ER we 
b) Wasser . . 500 ccm, 
Natriumsulfit . 100 Y, 


kohlensaures Kali . 100 ,, 


Man mischt 20 Teile a, 20 Teile b und 200 
bis 400 Teile Wasser. Bromkalium tropfen- 


weis wirkt klärend, nicht zurückhalten; letzteres 
thut zehnprozentige Fixiernatronlösung tropfen- 
weis. 

Eikonogen kann unter Umständen ebenfalls 
ein brauchbarer Entwickler sein, sobald es sich 
nämlich um harte Negative handelt, nach denen 
es schöne weiche Abdrücke liefert, deren Tiefen 
ein warmes Schwarz zeigen, die aber allerdings 
nicht die Brillanz der mit Ortol erzielten haben. 
Auch Brenzcatechin ist für harte Negative recht 
brauchbar. 

Die Hervorrufungsmethode mit Amidol habe 
ich schon oft beschrieben. Sie mag indessen 
auch hier noch einmal folgen: 


a) Wasser. x e 5 50 ccm, 
Kaliummetabisulfit IO g, 
Sunde. 2 2a 2.5 en $3 

Di Wasser... v aai . 120 ccm, 
doppeltkohlensaures Natron ro g. 


Man nimmt 100 Teile Wasser, 10 Teile a 
und setzt nach und nach b hinzu, indem man 
das Bad nach dem Rande laufen und die Blasen 
entweichen lässt, bevor man es wieder aufs 
Dild bringt. 
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Der Hauptvorteil dieses Entwicklers ist, dass 
man sehr überbelichtete Bilder damit, abgesehen 
vom Ton, noch leidlich herausbringen kann, 
wenn man mit dem Zusatze des kohlensauren 
Natrons nur sehr allmählich vorgeht. 

Die Frage, welches Bromsilberpapier man 
verwenden soll, lässt sich nicht bestimmt be- 
antworten. Es giebt jetzt so viel gute Präpa- 


rationen, dass man höchstens sagen könnte, 
welche weniger empfehlenswert sind. 


Je nach den Zwecken, die der Photograph 
verfolgt, wird er selbstredend bald diesem, bald 
jenem Papiere den Vorzug geben. Eine ganz 
besondere Rolle wird dabei die Lichtempfind- 
lichkeit der Schicht bilden. 


Ò. Rau : Berlin. 


Unseharfe autotypisehe Aufnahmen. Modas: 


Welchem Rasterphotographen wáre noch nie 
der Fall passiert, dass er trotz scharfer Ein- 
stellung und richtiger Rasterdistanz eine Auf- 
nahme mit total unscharfem Raster bekommen 
hätte. Im Winter, wenn dieser Fall eintritt, 
weiss man, dass durch jähen Temperaturwechsel 
der Raster sich „beschlagen“ hat; aber wenn 
im Hochsommer nach einer warmen Nacht die 
Aufnahme ebenfalls sich als total unscharf er- 
weist, da möchte man doch nicht gern an ein 
Beschlagen des Rasters denken. Und dennoch 
ist oder war vielmehr der Raster bei der Auf- 
nahme beschlagen. Wenn man den Raster nach 


einer solchen Aufnahme besieht, ist auch nicht 
die geringste Spur eines Dunstbelages sichtbar. 
Oft ist dieser Beschlag so fein und schnell 
vorübergehend, dass der Raster der Aufnahme 
sich nur minimal als unscharf kundgiebt, und 
nur die Zerlegung ist nicht ganz so, wie wir 
dieselbe bei richtiger Exposition und richtiger 
Blendenwahl sicher voraussetzen dürften. 


Die Ursache des feinen Beschlages habe ich 
in zwei Fällen richtig nachweisen können. Der 
Raster war während der warmen Nacht in einem 
Schrank aufbewahrt worden, der an einer kalten 
Wand steht. Nun ist die Luft in einem engen, 
geschlossenen Raume bedeutend kälter als in 
einem grossen, womöglich freien Raume. Sowie 
der Raster aus dem Schranke genommen wird 
und in die wärmere, äussere Luft gelangt, wird 
sich ein feiner Beschlag bilden, den wir meist 
nicht bemerken, der aber hinreicht, um die 
Zerlegung anders zu gestalten. Wenn wir den 
Raster erwärmen, werden wir staunen, welche 
grosse Wassermenge sich darauf bildet, eine so 
niedere Temperatur hatte er aufzuweisen. Ein 
Versuch mit einer Glasplatte, die über Nacht 
im Zimmer stand, wird nun lehren, dass diese 
eine weit höhere Temperatur hat, indem sich 
beim Erwärmen derselben ein bedeutend ge- 
ringerer Niederschlag zeigt. 

Die zweite Ursache bildet das Silberbad. 
Dieses ist im Sommer meist wärmer als der 
Raster; während der Exposition steigen Silber- 
dämpfe auf und belegen den Raster. Sehr oft 
trägt auch die Sonne ihr Scherflein bei, indem 
sie auf die Kassette ihre wohlmeinenden Strahlen 
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DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


Zeitschrift für Photographie und Reproduktionstechnik, 


Nr. 5. 1. Mai. | 1898. 
TAGESFRAGEN. 


IE scheint, als ob für die Photographie jetzt eine Zeit anbräche, welche 
kritisch genannt werden muss. Nachdem die Photographenschaft Deutsch- 
lands sich kaum von der Ueberraschung erholt hat, welche das Vorgehen 
der Neuen Photographischen Gesellschaft und des Stuttgarter Blattes 
bereitet hatte, mehren sich die Anzeichen dafür, dass die Erkenntnis, dass 
man schlechte Photographieen auch für sehr billiges Geld auf den Markt 
bringen kann, sich den Boden weiterer industrieller Kreise erobert hat. 
Leider ist die Thatsache nicht zu leugnen, dass die Möglichkeit, billige 
Photographieen zu einem Preise herzustellen, wie er bis dahin noch nicht 
dagewesen ist, thatsáchlich vorhanden ist. Die direkten Auslagen, welche dem 

Ch. Scolik-Wien. Photographen bei Herstellung eines Dutzend Visitbilder erwachsen, können 
auf ein Minimum gebracht werden. Wenn man im Durchschnitt annimmt, 
dass zur Herstellung dieses Dutzend Photographicen eine Aufnahme auf einer halben Zwei- 
spännerplatte genügt und zur Kopie ein Stück Bromsilberpapier, dessen Wert etwa 25 bis 
40 Die. beträgt, dass fernerhin billige Kartons im Werte von ro bis 12 Pfg. per Dutzend zu 
haben sind, dass die Kosten für die Entwicklung des Negativs und der Bilder sich auf ein Minimum 
belaufen, und dass schliesslich ordinäre photographische Arbeiten von jedem beliebigen photo- 
graphischen Handwerker, den man um einen Spottpreis sich anstellen kann, ausgeführt werden, 
so kann man sich nicht wundern, wenn es spekulative Leute giebt, welche die Photographie in 
diesem Sinne ausschlachten wollen, nachdem ihnen das Angebot der N. P. G. einmal die Augen 
geöffnet hat. An der Thatsache kann nichts geleugnet und nichts geändert werden. Die Möglich- 
keit einer derartigen Konkurrenz, die zu Preisen arbeitet, welche dem Fachmann mit ernstem 
Streben überhaupt unerreichbar sind, ist vorhanden. Mit dieser Thatsache muss man sich abfinden, 
und kein Mittel der Welt giebt es, sie wieder zu bescitigen. 
Man muss sich klar machen, dass gegen das Preisdrücken an sich weder gesetzliche 
Mittel vorhanden sind, noch überhaupt angestrebt werden können. Den Preis der Arbeit zu 
bestimmen, ist ausschliesslich Sache des Produzenten. Der Konsument zwingt ihn, eine obere 
Grenze nicht zu überschreiten, scine Unkosten, sich an eine untere Grenze zu halten. Wie hoch 
seine Unkosten sind, und wie hoch er sich dieselben berechnen will und muss, das hängt eben 
von der Art des Betriebes ab. Ja, es ist nicht einmal irgend ein Produzent gezwungen, auch 
nur die Kosten, die ihm erwachsen, dem Käufer anzustellen. Wir waren jüngst mit einem 
amerikanischen Fabrikanten zusammen, und der erzählte uns folgende hübsche Geschichte: Er hat 
eine grosse Handlung mit Trockenplatten neben anderen photographischen Artikeln und bezieht 
die Trockenplatten äusserst vorteilhaft mit hohem Prozentsatz vom Fabrikanten. Er selbst aber 
verkauft wieder mit einem geringen Verdienst an einen andern Händler diese Platten weiter und 
sieht nun zu seinem Erstaunen, dass der Händler die von ihm, sagen wir mit 3 Mk. per Dutzend 
bezogenen Platten mit 2 Mk. wieder verkauft, viel billiger, als er selbst, wenn er auf jeden Nutzen 
verzichten wollte, verkaufen könnte. Das, was der Konkurrent mit dieser Handlungsweise beab- 
sichtigt, ist vollkommen durchsichtig. Jeder Mensch kennt den Verkaufswert einer bestimmten 
Trockenplattensorte. Wenn nun jemand diese Platten weit unter ihrem Preise anbietet, so sucht 
er einfach damit darzuthun, dass er überhaupt in allen Dingen billiger als die Konkurrenz ist, 
und ein uneinsichtiger Käufer wird sich durch dieses Manöver auch diese Ueberzeugung bei- 


bringen lassen. 
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Genug, es giebt kein Mittel, gegen eine derartige Konkurrenz, wie sie jetzt von Berlin 
aus mitgeteilt wird, irgend welche Schritte auf gesetzlichem Wege zu thun, und man muss sich 
dabei erinnern, dass auch auf anderen Gebicten, in anderen Industrieen, derartige Konkurrenzen 
entstanden sind und ertragen werden mussten, thatsächlich auch ertragen worden sind. Wir 
erinnern hier beispielsweise an die Uhrenfabrikation. Die deutsche Uhrenindustrie des Schwarz- 
waldes hat gewiss bereits Erstaunliches und schier Unmögliches in der Herabdrückung der Preise 
gethan, sie ist dann noch überboten worden von der Schweizer Industrie; aber alles, was auf 
diesem Gebiete geleistet worden ist, ist noch bei weiten durch die amerikanische Fabrikation 
übertroffen worden, die für ihre Waren Preise gefordert hat, für welche sich nach deutschen 
Begriffen kaum der Arbeitslohn oder das Material bestreiten liesse. 

Das alles existiert offenkundig. In den Dreimark-Bazars ist eine Remontoir- Taschenuhr 
für 3 Mk. erhältlich; aber diese Schleuderkonkurrenz hat wenig dazu beigetragen, die an sich 
schon gefährdete Lage des Uhrmachers zu verschlechtern. Selbstverständlich entgeht dem wirk- 
lichen Fachmann durch dieses Angebot hin und wieder ein Kunde, dieser und jener Dumme fällt 
auf eine 3 Mk.-Uhr herein; aber wenn er nach einigen Wochen sicht, dass er mit diesem wunder- 
vollen Werk nicht weit kommt, dann verschmerzt er die gezahlten 3 Mk. sehr leicht und kauft 
sich vielleicht für den zehnfachen Wert eine brauchbare Uhr, deren Anschaffungspreis ihn vor 
dem Kauf der 3 Mk.- Uhr vielleicht abgeschreckt hätte. 

Ob die Sache in der Photographie ebenso günstig liegt, und ob nicht gerade für kleine 
Geschäfte in dieser Konkurrenz eine grosse Gefahr liegt, wagen wir nicht zu entscheiden. Wir 
fürchten, dass hier der Fall leider wesentlich schlimmer liegt als auf anderen Gebieten, aber sel 
ihm, wie ihm wolle, eins muss klar vor Augen bleiben, gesetzlich lässt sich gegen das Vorgehen 
dieser Leute nichts machen, vor einem Richter stehen sie so rein da, wie das Kind unter dem 
Badeschwamme. Diejenigen Mittel, welche gegen diese Konkurrenz ergriffen werden können, 
liegen einfach in der eigenen Weiterbildung unseres Standes, cifriges Streben nach Vervoll- 
kommnung, Verdoppelung der Anstrengungen und Verbesserung der Resultate sind die einzigen 
Mittel, welche dem Publikum beweisen können, dass es besser thut, sich teuer und gut, als billig 
und schlecht photographieren zu lassen. Wir sind überzeugt, dass auf diesem Wege noch manches 
geschehen kann, dass in vieler Beziehung die Anstrengungen speziell der kleineren Geschäfte, 
Gutes zu leisten, von Tag zu Tag mehr erlahmen, und dass das eine viel grössere Gefahr für 
sie ist als die tollste Schleuderkonkurrenz, die sich überhaupt ausdenken lässt. 


A. Schröder - Berlin. 
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Etwas von der Aehnliehkeit. 
Von Fritz Möller. 


„Das Bild ist ganz vorzüglich ausgeführt, 
geehrter Herr, aber ich muss Ihnen zu meinem 
Bedauern sagen, dass es uns doch nicht be- 
sonders gefällt und wir es nicht recht ähnlich 
finden, sonst ist es ja sehr gut. Ich möchte 
doch lieber noch eine neue Aufnahme machen 
lassen“, sagt Fräulein X. zum Photographen. — 
Dieser betrachtet das Bild, das er als vorzüglich 
gelungen abgeliefert hat und wird fast immer 
geneigt sein, das nach seiner Meinung gute Bild 
zu verteidigen. Wenn er aber erst jahrelang 
für das Publikum gearbeitet und sich obiges 
Vorkommnis in seinem Geschäfte öfters wieder- 
holt hat, so wird er sich unbedingt fragen, ob 
die Klagen des Publikums nicht etwa gerecht- 
fertigt sind? Die weitere Frage würde dann 
sein: Wie kommt es, dass technisch gut aus- 
geführte Bilder an Aehnlichkeit zu wünschen 
übrig lassen, und unter welchen Bedingungen 
erscheint denn eigentlich ein gewisser Mensch, 
wenn er bildlich dargestellt wird, ähnlich?! 


Die Aehnlichkeit einer Person in einem Bilde 
hängt, soweit ich darüber nachgedacht habe, von 
den verschiedensten Umständen ab. Zunächst 
erscheint uns der Mensch auf einem Bilde 
ähnlich, wenn er so erscheint, wie er sich 
im Verkehr mit anderen Menschen giebt. 
Das ganze Wesen der aufzunehmenden Person 
sofort zu ergründen, rasch ihre Eigenart, das 
Charakteristische an ihr aufzufassen und in 
liebenswürdiger Weise wiederzugeben, ist Auf- 
gabe des Photographen. Er müsste zu allererst 
wissen, wen er zu photographieren hat, hierzu 
gehört Name und Stand. Besonders das letztere 
lässt auf das Verschiedenste in Bezug auf 
Haltung und Ausdruck schliessen. — Dann 
würden die richtigen Formen, das ganze 
Aeussere des Menschen, in Betracht kommen. 
Dieses zeichnet unser Apparat und das Licht 
bis auf die Farbenwerte richtig auf die Platte 
mit grösster Feinheit in sorgfältigster Weise mit 
grösster Schnelligkeit, vorausgesetzt, dass keine 
Distanzfehler gemacht wurden. Manches Men- 
schen Aehnlichkeit liegt aber ganz und gar in 
seinen charakteristischen Formen, und dürfte 
dieses der leichteste Fall sein, der im Atelier 
vorkommt. 

Schwieriger wird der Fall schon, wenn die 
Bewegung dazu kommt. Es giebt Menschen, 
die so für sie charakteristische Bewegungen 
haben, dass, wenn man dieselben nicht richtig 
auffasst, man das Bild in der Aehnlichkeit voll- 
ständig verderben kann. Ich meine hier haupt- 


sächlich die ganze Haltung des Körpers und 
der Glieder. 


Nachdruck verboten. 


Raphael Mengs sagt ungefähr: „Die Frei- 
heit des Mannes liegt in der Stellung, die Ge- 
sundheit auf den Wangen, die Kraft in den 
Schultern, die Macht in der Brust, die Leichtigkeit 
in den Beinen, die Aufrichtigkeit in der Stirn, 
die Vernunft zwischen den Augen“ u. s. w. 

Man hat z. B. einen stolzen, gesunden Men- 


schen vor sich, dieser wird, wenn er sich stellt, 


fast immer den Eindruck der Steifheit und viel- 
leicht auch des Hochmuts machen, weil er sich 
infolge seiner Gesundheit zu gerade hält. Es 
ist nun Sache des Photographen zu wissen, wie 
man den Stolz und die Gesundheit darzustellen 
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hat. Auf die Haltung des Rückgrats ist ganz 
besonders zu achten, da dieses in seiner Be- 
wegung, ohne Zuthun anderer Glieder, schon 
eine ganze Reihe von schr wichtigen Eigen- 
schaften wiedergiebt. Es ist nicht gleichgültig, 
ob der betreffende Mensch sich viel im Zimmer 
aufhält, oder viel im Freien. Hiervon hängt ab, 
wie der Betreffende zu beleuchten ist, ob haupt- 
sächlich Seitenlicht in geschlossener Beleuchtung, 
oder Oberlicht und Vorderlicht mit freier Be- 
leuchtung zu wählen ist. Das Licht ist ja cin 
Hauptfaktor im Leben des Menschen, es erfreut 
und stimmt melancholisch, es dient als Arzt 
und zeigt uns die Herrlichkeit dieser Welt in 
tausendfachem Beleuchtungswechsel in den reiz- 
vollsten Stimmungen. Der Photograph sollte 
das Studium des Lichts sich ganz und gar zu 
eigen machen, es muss durchaus seine Domäne 
sein, wenn er etwas Vorzügliches leisten will, 
das Wort Photograph deutet ja bereits auf das 
Studium des Lichtes hin. Spitzlicht und Halb- 
ton, Kernschatten und Reflex, diese einfachsten 
Dinge müssen für jeden Fall besonders zu- 
sammen gestimmt werden, sogenannte Ateliers, 
die gar keine Beleuchtung brauchen, sind Fabrik- 
werkstätten. Das Arbeiten mit den Gardinen 
bei der Aufnahme ist die wirksamste Retouche, 
die man machen kann. 

Nun tritt zu der Beleuchtung und der Be- 
wegung auch noch die Berücksichtigung der 
Farbe hinzu. Wir wissen es alle, dass manches 
Menschen Achnlichkeit ganz und gar in seiner 
Farbe liegt. Man denke sich einen gesunden, 
blondhaarigen Menschen mit blauen Augen, 
zartestem, weissem Teint, frischen roten Lippen 
und Wangen. Hier verwischt der Glanz der 
Farben, die Lebhaftigkeit des Auges, die Frische 
der Lippen, die Weissheit der Zähne, die 
Formen oft ganz und gar; wenigstens kommt 
man nicht vor der schönen Farbe zum Be- 
trachten der Formen. Wie schwierig sind z. B. 
hellbraune Augen wiederzugeben. Sie werden 
meist schwarz und ausdruckslos erscheinen, 
weil sich die Farbe nicht richtig wiedergiebt. 
Wie schwer ist rotes Haar darzustellen, ver- 
bunden mit zartestem, weissem Teint. Nimmt 
der Photograph nicht peinlichste Rücksicht auf 
die möglichst richtige Wiedergabe der Farben- 
werte, so wird das Bild, da er die Farben 
selbst nicht wiedergeben kann, sondern nur die 
Licht- und Schattenwirkung der Formen, an 
Aehnlichkeit oft alles zu wünschen übrig lassen. 
Denn liegt die Achnlichkeit hauptsächlich in der 
Farbe, so verlässt uns unsere Kunst fast immer. 
Wie oft habe ich schon bedauern müssen, von 
Menschen, die in vollster Blüte der Gesundheit, 
in reizendster Farbenwirkung vor mir standen, 
ein gutes Bild nicht machen zu kónnen, weil dic 
Formen und der günstige Ausdruck an und für 
sich unbedeutend war. Hier lag wie gesagt, die 


Aehnlichkeit 


E. Bieber - Berlin. 


in der reizenden Farbenwirkung. 


„Dies trifft namentlich oft bei jungen Mädchen zu. 
"Das blauc, klare Auge, der feste Blick des alten 
Germanen hat genügt, um die Rómer in Furcht 


zu versetzen. 


frischen, 


erzittern 


Das schóne, braune Auge, die 


roten Lippen, die gesunde Rundung 
der Wangen haben manchen Jüngling in Liebe 


lassen. 


Die Schönheit der Farbe ist 


ein ungeheurer Faktor in Bezug auf die Aehnlich- 
keit, der oft Bewegung, Stimme, Ausdruck, alles 
etzt. Oder würden uns die schönsten 
bei gelber lederner Haut entzücken 


hintan s 
Formen 
können ?! 
Ausruf: 


gut ist!“ 


Daher in unserem Atelier so oft der 


„Aber dies ist doch so ein reizendes 
Mädchen, wie kommt es, dass das Bild nicht 


Wie müssen wir bedauern, Farben 


nicht wiedergeben zu können. Hier zeigt sich 
die ganze Ucberlegenheit des Malers. Man hat 
von den Bildern van Dycks behauptet, dass sie 
weniger in den Formen, als ganz vorzüglich im 
Kolorit ähnlich scien, und das wird uns ganz 


begreiflich, 


wenn we die wundervollen van 


Dyckschen Bilder in London und Windsor be- 
So könnte man ausser van Dyck 
eine ganze Reihe anderer berühmter Maler an: 
So viel über die Farbe. 

Was ist aber Form, Haltung, Beleuchtung 


trachten. 


führen. 


und Far 


tracht kommt. 


so gut 


be, wenn der Gesichtsausdruck in Be 
Man kann einen Menschen noch 
posieren, 


wenn die Pose nicht auf den 


1898.] 


DAS ATELIER DES 


wirklichen Charakter schliessen lásst, ist sie 
falsch und schlecht. Die Hauptsache ist und 
bleibt, bevor man die Aufnahme machen will, 
die Person in geistige Thátigkeit versetzt zu 
haben. Wie schwer ist das oft für uns Photo- 
graphen, da wir die Personen nicht kennen und 
kaum 15 Minuten mit ihnen zusammen sind. Eine 
Schriftstellerin sagte einmal zu mir: „Geben Sie 
mir keinen Kopfhalter, wenn Sie mir den Kopf 
festnageln, halten Sie gewissermassen meine Ge- 
danken fest, und wie kann ich geistreich aus- 
sehen, wenn ich nicht denke.“ Ich meine, die 
Dame hat ziemlich das Richtige getroffen. Und 
doch ist der Kopfhalter in vielen Fällen nicht 
zu entbehren. Er ist ja aber auch nicht zum 
Ruhigsitzen, das geschieht bei der kurzen Ex- 
position fast immer von selbst, sondern er ist 
dazu da, dass die betreffende Person nicht ans 
Ruhigsitzen zu denken braucht; der Kopfhalter 
nimmt ihr dies ab, und sie kann ihre Gedanken 
auf bessere Dinge richten, als darauf, jetzt muss 
ich ruhig sitzen, dieses giebt immer das so- 
genannte „Photographiergesicht“. 

Wenn jemand das Bild seines Freundes be- 
sieht, so sagt er fast nie: „Was hast du für 
Ohren, oder für eine Nase oder Augen, sondern 
fast immer, wenn das Bild nicht gefällt: „Was 
hast du für ein Gesicht gemacht.“ Ich dächte, 
dies wäre der beste Beweis dafür, dass viel 
weniger die Formen, als der Inhalt in Betracht 
kommt. Man will eben das geistige Leben des 
Menschen im Bilde sehen, seine Eigenschaften 
und sein Wesen, viel weniger sein Fleisch und 
seine Knochen, nicht der Baum ist der Baum, 
sondern das Leben in ihm. Aus diesem Stadium 
der Photographie sind wir heraus. Wie will 
aber der Photograph Eigenschaften, Charakter, 
Wesen darstellen, wenn er diese Dinge nicht 
aus der äusseren, sichtbaren Erscheinung 
des Menschen ablesen kann. Hier liegt der 
ganze Schwerpunkt für ein gutes Bild. Nie- 
mand wird behaupten wollen, dass die Bilder 
von Herrn von Lenbach in ihrer äusseren 
Malweise bestechlich wären. Weder Farbe noch 
Vortrag sind so gegeben, dass sie den Be- 
schauer auf den ersten Blick einnehmen könnten. 
Wer sich aber ein wenig in Lenbachs Bilder 
vertieft, muss zum begeisterten Anhänger dieses 
bedeutendsten Porträtmalers werden. Wohl keiner 
seiner Zeitgenossen hat eine so tiefe, innerliche 
Auffassung, wie er. Hier ist in der Charakteristik 
kein Strich zu viel, kein Punkt zu wenig ge- 
geben. Bei seinen Bildern gilt wirklich das 
Wort Lessings: „Je länger man ein Bild an- 
sieht, desto mehr muss man zu sehen glauben, 
je mehr man aber zu sehen glaubt, desto 
mehr muss man sich hinzu denken können.“ 
Er ist wirklich ein grosser Menschenkenner, 
ja, der grösste Physiognom, der das tausend 
Buchstaben enthaltende Alphabet des mensch- 
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lichen Antlitzes, wie Lavater sagt, kennt, und 
darin zu lesen weiss. Von ihm gilt das Wort 
Goethes: ,Wer will was Lebendiges erkennen 
und beschreiben, sucht erst den Geist heraus 
zu treiben; dann hat er die Teile in seiner 
Hand.“ Wie leicht hat es der Maler, wenn er 
einigermassen Menschenkenntnis besitzt, ein 
Porträt gut zu malen, er verkehrt wochenlang 
mit der Person, die er malt. Er hat sie stunden- 
lang hintereinander vor sich, er kann die Lücken 
seines Wissens durch fleissiges Beobachten er- 
gänzen. Der Photograph hat zum Beobachten 
keine Zeit.. „Bitte machen Sie mir so schnell, 
als Sie können, ein recht schönes, ähnliches und 
charakteristisches Bild, ich habe aber wenig Zeit, 
ich muss gleich mit der Bahn fort.“ Nun soll 
der arme Photograph die schwierige Aufgabe in 
wenigen Minuten lösen, zu der ein Maler Wochen 
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braucht, und doch wird in Bezug auf Aehnlichkeit 
an die Photographie das höchste Mass gelegt. 
Wehe dem armen Lichtkünstler, wenn ihm die 
Worte Physiognomik!), Harmonie, Charakteristik, 
Erfahrung u. s. w. fremde Begriffe sind. Nur 
wenn ich aus Haltung, Sprache, Ausdruck, Form 
auf das Innere des Menschen schliessen kann 
und mir meiner Mittel zur Darstellung voll und 
ganz bewusst bin, kann ich ein ähnliches Bild 
machen. Es braucht noch nicht charakteristisch, 
es braucht noch nicht einmal schön zu sein. Zu 
letzteren beiden Eigenschaften gehören andere 
Dinge. Um aber Schönheitsgefühl zu haben, 
muss man dasselbe auf das sorgfältigste aus- 
gebildet haben, an Hand der Porträts früherer 
Jahrhunderte, an Hand der Porträts und Gemälde 
der Jetztzeit, und nehme man sich besonders 
Franz Hals, der die Fröhlichkeit und Sorg- 
losigkeit so reizend zu malen verstand, zum Vor- 
bild, dann Velasquez mit seiner trefflichen 
Charakteristik, Rembrandt, der bei gross- 
artiger Lichtwirkung so treffend das Wesen des 
Menschen wiederzugeben verstand. Ich erinnere 
z. B. mich an das Porträt einer alten Frau 
in Londons National-Galerie, die Frau schien 
wirklich zu leben und eigensinnige Worte zu 
sprechen u. s. w. 

Man muss wissen, was die Menschheit 
für schön und hässlich erklärt, um es 
richtig darstellen zu können. Hier möchte 
ich folgenden kleinen Satz, den irgend je- 
mand aufgestellt hat, wiederholen. Er heisst: 
„Vollkommenste Gesundheit ist voll- 
kommenste Schönheit.“ Diese vollkommenste 
Gesundheit hat entschieden das griechische Volk 
in seinen plastischen Werken am herrlichsten 
dargestellt, dadurch, dass es sich einen Kanon 
der menschlichen Gestalt geschaffen hat. Mit 
welcher Bewunderung muss man vor der Venus 
von Milo im Louvre stehen. Wie ist hier alles 
vollendetes Ebenmass, kein Knochen, kein Fett, 
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keine Falte, keine Ader ist bier zu viel hervor- 
gethan oder weggelassen worden. Bedeutung 
in jedem Gliede, in jedem Zuge; alles in der 
vollkommensten Zweckmässigkeit. Ich erinnere 
mich eines Frauentorsos im Berliner Museum 
aus der griechischen Zeit, der mich immer 
zur Bewunderung hingerissen hat. Wie impo- 
sant in der Erscheinung roher Kraft ist die 
Gestalt eines Herkules, wie gewandt und ge- 
schmeidig der borgesische Fechter, wie fein- 
sinnlich die Venus von Medici! Ja, die alten 
griechischen Künstler haben mit Bewusstsein 
dargestellt, was sie erfreute. 
(Schluss folgt.) 
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Kondensoren, ihr Gebraueh und ihre Wirkungsweise. 
Von Dr. A. Miethe. | 


(Schluss.) 


Viel wichtiger als die Solarkamera ist der 
gewóhnliche Vergrósserungsapparat für künst- 
liches Licht. Wenn wir in Z (Fig. 3) eine Licht- 
quelle, die wir uns zunächst punktförmig denken 
wollen, haben, so geht von dieser bekanntlich 
das Licht nach allen Seiten divergent aus. Wie 
wir sahen, bedürfen wir aber für unseren Zweck 
eines konvergenten Lichtkegels, damit 
die oben genannten Bedingungen, gleich- 
mássige Beleuchtung des Negativs, er- 
füllt werden. Um ein divergentes Licht- 
büschel in ein konvergentes umzu- 
formen, müssen wir also zwischen Licht- 
quelle Z und Negativ B die Sammellinse 4 
einschalten, welche eine derartig starke 
Sammelwirkung hat, dass sie ungefähr 
in der Mitte des Objektivs O ein Bild 
der Lichtquelle Z erzeugt. Einfache 
Linsen nun sind bekanntlich mit Ab- 
errationen behaftet, sowohl mit sphäri- 
schen als auch chromatischen, infolge- 
dessen wird das Bild der Lichtquelle 
bei O niemals scharf werden, wenn 
wir nicht sehr kleinen Beleuchtungs- 
winkel und damit ein sehr kleines Ne- 
gativ anwenden wollen. Für grössere 
Negative und der Lichtquelle Z nahe- 
stehende Kondensoren wird daher stets 
das Bild der Lichtquelle im Objektiv 
ein Ausserst unscharfes sein. Wir wollen 
einmal den Strahlengang der von Z aus- 
gehenden Strahlenmasse durch eine ein- 
fache bikonvexe Linse verfolgen und 
zunächst einmal annehmen, dass wir 
es nur mit Licht von einer bestimmten 
Farbe zu thun haben. Die Optik lehrt 
dann, dass die Lichtstrahlen, welche 
die Linse passieren, sich wegen der so- 
genannten sphärischen Abweichung der- 
selben nicht in einem Punkte schneiden, 
sondern dass jede Zone der Linse ihren eigenen 
Brennpunkt hat. So werden z. B. die Strahlen- 
büschel ZAr, LA2 in Fr, LBr, LB2 in 
F2, LCr, LC2 in F} ihren resp. Brennpunkt 
haben (vergl. Fig. 4). Wenn wir uns einmal 
die ganze Strahlenmasse konstruiert denken, so 
wird die Strahlenmasse nach Verlassen des 
Kondensers sich ungefähr so darstellen, wie 
unsere Figur 5 es angiebt Die Strahlen- 
massen werden nicht einen regelmässigen Kegel 
bilden, nachdem sie die Linse durchsetzt haben, 
sondern ein sogenanntes Konoid. Man kann 
sich die Strahlenmasse gewissermassen von einem 
Mantel eingeschlossen denken, der eine konkave 
Aussenfläche hat. Denken wir uns nun in diese 
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Strahlenmassen irgendwo ein Negativ ein- 
geschaltet, so sehen wir ohne weiteres, dass 
der Rand dieses Negativs mehr Licht erhält als 
die Mitte. Auf der Projektionswand wird daher 
das Bild an seinem Rande gewissermassen mit 
einem Lichtwulst umgeben erscheinen. Die Licht- 
verteilung ist also keine gleichmässige, wie wir 


Fig. 5. 


sie zur Erzeugung einer guten Vergrösserung 
bedürfen, sondern sie nimmt von der Mitte des 
Bildfeldes gegen den Rand hin zu, um dann 
mehr oder minder plötzlich jenseits einer gewissen 
Grenze abzunehmen. 

Wenn wir einmal von dieser sphärischen 
Abweichung einer solchen bikonvexen Linse 
absehen, so tritt durch die sogenannte chro- 
matische Abweichung ein zweiter Fehler auf, 
welchen wir ebenfalls kurz betrachten wollen. 
Es sei in der Fig. 6 L wieder die Lichtquelle 
und ZA ein Lichtstrahl, welcher die bikonvexe 
Linse trifft. Derselbe wird beim Eintritt in die 
Linse genau wie beim Eintritt in ein Prisma in 
seine verschiedenen Grundfarben zerlegt, und 


es resultiert ein breites Strahlenbüschel, dessen 
roter Brennpunkt bei F,, dessen violetter Brenn- 
punkt bei 7; zu suchen ist. Wenn wir daher 
ein Negativ in den Strahlengang bei B ein- 
schalten, so wird der Rand desselben von rotem 
Licht, die weiter nach innen gelegenen Partieen 
von blauem Licht erleuchtet werden, die Mitte 
des Negativs jedoch erhält weisses Licht, weil 
hier sich immer rote und blaue Strahlen, sowie 
alle anders gefárbten Strahlen überlagern und 
gegenseitig zu Weiss ergánzen. Unser Bild wird 


daher auf der Projektionswand ausser von dem 
beschriebenen Lichtwulst von einem farbigen 
wenn nicht auf 


Rande umgeben erscheinen, 


Fig. 6. 


irgend eine Weise dieser beseitigt wird. Am 
besten beseitigt man diesen farbigen Rand 
dadurch, dass man die äussersten den Kondenser 
durchlaufenden Strahlen nicht mehr zur Er- 
leuchtung des Negativs benutzt, dieses vielmehr 
wesentlich kleiner wählt als den Durchmesser 
des Lichtbüschels an der betreffenden Stelle. 
Selbstverständlich könnte man diese farbigen 
Randstrahlen des Bildes noch auf andere Weise 
entfernen, nämlich dadurch, dass man den Kon- 
denser, ähnlich wie ein photographisches Objektiv, 
achromatisch machte. Es ist dies aber im all- 
gemeinen aus folgenden Gründen nicht thunlich: 
Um die Lichtquelle nämlich möglichst vor- 
teilhaft auszunutzen und um 
wenigstens einen möglichst 
grossen Teil des von ihr nach 
allen Seiten ausstrahlenden 
Lichtes nutzbar zu verwenden, 
muss der Winkel, unter welchem 
die Strahlen von der Lichtquelle 
her auf den Kondenser fallen, 
ein möglichst grosser sein, oder, 
was dasselbe sagt, um einen 
optischen Ausdruck zu gebrau- 
chen, die Apertur dieses Búschels 
muss möglichst weit sein. Man 
sieht ohne weiteres, je geringer 
die Apertur ist, um so un- 
vorteilhafter wird die Lichtquelle 
ausgenutzt. Die Apertur des 
Linsensystems aber hängt, wenn 


ein bestimmter Konvergenz- 
winkel der Strahlen nach dem 
Passieren derselben gefordert 


wird, im wesentlichen von dem 
Abstand der ersten brechen- 
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den Fläche von der Lichtquelle ab, und dieser 
Abstand wiederum wird durch die Brennweite 
des Kondensers hauptsächlich bedingt. Wir 
können nun einem achromatischen Kondenser 
keine im Verhältnis zu seiner Oeffnung so kurze 
Brennweite geben wie einem unachromatischen, 
und hauptsächlich aus diesem Grunde kommt 
es, dass wenigstens für die Zwecke der photo- 
graphischen Projektion achromatische Konden- 
soren nicht benutzt werden, sondern nur für die 
ungleich feineren Arbeiten im Mikroskop. 

Dagegen giebt es Mittel, die sphärische Ab- 
weichung und damit die Lichtwulste um die 
Ränder des Bildfeldes einzuschränken. Das ein- 
fachste Mittel, welches hierzu angewendet werden 
kann, und welches thatsächlich meist in diesem 
Falle angewendet wird, ist, dass man die bikon- 
vexeLinse durch zwei plankonvexe Linsen ersetzt, 
die sich die konvexen Seiten gegenseitig zudrehen 
und einander fast bis zur Berührung genähert 
sind. Diese Konstruktionen vereinigen auch sonst 
noch andere gute Eigenschaften, auf welche nicht 
näher einzugehen ist, in sich. 

Auf diese Weise entsteht der gewöhnlich ın 
der überwiegenden Mehrzahl der Fälle benutzte 
Doppelkondenser aus zwei gleichen plankonvexen 
Linsen, deren gemeinsame Brennweite zwischen 
der Grösse ihres Durchmessers und der doppelten 
Grösse desselben schwankt. 

Derartige Konstruktionen der einfachsten Art, 
wie sie im Handel erhältlich sind, und wie sie 
fast allgemein gebräuchlich, erreichen schon für 
die meisten Zwecke einen günstigen Grad von 
optischer Vollkommenheit. Vor allen Dingen ist 
dies der Fall, wenn es sich nicht um punkt- 
förmige Lichtquellen, sondern um ausgedehntere 
Lichtflächen oder Lichtkörper handelt, z. B. also 
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bei der Anwendung von Petroleumlampen, 
Acetylengasflammen oder Auerbrennern. Für 
diese Zwecke einen komplizierteren Kondenser 
anzuwenden, wäre absolut nutzlos. Eine Be- 
trachtung wird dieses leicht zeigen. Da das 
Licht, welches diese Lichtquellen aussenden, 
nicht von einem Punkt herkommt, sondern 
von einer ausgedehnten Lichtflamme oder einem 
ausgedehnten leuchtenden Körper, so ist das 
Licht, welches den Kondenser trifft, wie man 
zu sagen pflegt, nicht monocentrisch. Jeder 
Punkt der Lichtquelle erzeugt jenseits des Kon- 
densers ein Bild, und diese sämtlichen Bilder 
setzen sich zu einem flächenförmigen Bilde zu- 
sammen, welches der Form des lichtgebenden 
Körpers entspricht. Sind nun wirklich im Kon- 
denser noch gröbere Reste von optischen Ab- 
weichungen vorhanden, so werden diese durch 
den verwickelten Strahlengang, der bei flächen- 
förmiger oder körperlicher Lichtquelle eintritt, 
vollkommen kompensiert oder wenigstens unsicht- 
bar gemacht. Die Folge davon ist, dass die 
Abbildung durch das Objektiv nicht so voll- 
kommen ist, wie sie bei punktförmiger Lichtquelle 
und entsprechenderem Kondenser sein könnte. 

Alle Unvollkommenheiten des Kondensers 
treten sofort mit aller Schärfe hervor, wenn 
eine punktförmige Lichtquelle, wohin in erster 
Linie das elektrische Bogenlicht, in zweiter 
Linie das Kalklicht und die ihm verwandten Be- 
leuchtungsarten zu rechnen sind, angewendet wird. 
Hier wird eine etwaige Unvollkommenheit des 
Kondensers sich sofort durch eine Unvollkommen- 
heit in der Beleuchtung dokumentieren, und zwar 
in um so höherem Grade, je grösser überhaupt 
die Apertur des Kondensers ist und je kleiner 
der leuchtende Punkt selbst gewählt wird. Da- 
gegen bedingt eine punktförmige Lichtquelle eine 
wesentlich vollkommenere, schärfere Abbildung 
des Negativs durch das Projektionsobjektiv, wie 
bereits in der Einleitung hervorgehoben wurde. 

Wie empfindlich eine punktförmige Lichtquelle 
in Bezug auf ihr optisches Verhalten bei der 
Projektion oder Vergrösserung ist, erkennt man 
am besten daraus, dass die geringsten Fehler 
in der Lage der Lichtquelle gegen die optische 
Achse des Instruments sofort zu sehr deutlichen 
Fehlererscheinungen führen, die als die bekannten 
und so sehr gefürchteten blauen Flecke im Bilde 
oder durch ringförmige blaue Gebilde auf der 
Bildfläche sich zeigen. Warum diese Flecken 
gerade blau erscheinen, ist nicht schwer ein- 
zuschen, doch soll hier, weil diese Frage von 
geringer optischer Bedeutung ist, auf dieselbe 
nicht näher eingegangen werden. Im übrigen 
ist es leicht, den Flecken auch eine andere als 
eine blaue Farbe zu geben, doch tritt dies aus 
erklärlichen Gründen in der Praxis selten ein. 

Es fragt sich nun, welche Art von Kondenser 
den Bedingungen einer punktförmigen Lichtquelle 
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am besten genügt, d. h. wie man bei diesen 
Instrumenten die optischen Abweichungen bei 
grossen Aperturen so weit korrigieren kann, 
wie für den Zweck notwendig ist, beziehungs- 
weise welche Linsenform gerade die Aufhebung 
resp. Verbesserung derjenigen Fehler ermöglicht, 
welche hier in Frage kommen. 

Für das Mikroskop ist diese Frage bereits 
in äusserst vollkommener Weise gelöst worden, 
und auch für den Projektionsapparat sind be- 
reits Kondensoren gemacht worden, welche in 
hohem Grade den an sie gestellten Anfor- 
derungen genügen. 

Für die Mikroskope sind die Kondensoren 
gewöhnlich mindestens aus drei Linsen zusam- 
mengesetzt, was für die dort notwendige ausser- 
ordentlich grosse Apertur auch das allein 
Zweckmässige und Hinreichende ist. Auch für 
Projektionsapparate sind dreilinsige Kondensoren 
von verhältnismässig sehr hoher optischer Voll- 


:kommenheit in Gebrauch, und besonders hat 


sich die Firma Zeiss um deren Ausgestaltung 
ein hohes Verdienst erworben, wenn es mir 
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auch aus Gründen, welche gleich zu besprechen 
sein werden, erscheint, als wenn nicht die Not- 
wendigkeit vorläge, dreiteilige Kondensoren zu 
Projektionszwecken anzuwenden. 

Allerdings lässt sich mit dreiteiligen Kon- 
densoren die Apertur in hohem Grade steigern, 
zugleich rückt aber das ganze System so dicht 
an die Lichtquelle heran, dass die Kondenser- 
linsen, besonders bei starken clektrischen Bogen- 
lampen von über 20 Ampere Stromverbrauch, 
der Gefahr des Zerspringens in hohem Grade 
ausgesetzt sind. Thatsächlich wird daher bei 
derartigen, nebenbei noch sehr kostbaren Kon- 
densoren stets eine Kühleinrichtung angebracht, 
welche entweder aus mehreren hinter einander- 
geschalteten Glimmerblättern oder vielfach aus 
einer mit Alaunlösung gefüllten Wasserküvette 
besteht. Da man füglich diese Einrichtung nicht 
entbehren kann, ohne jeden Augenblick ein 
Springen der Kondenserlinsen befürchten zu 
müssen, tritt in Verbindung init den dreilinsigen 
Kondensoren zwar ein Zuwachs von Apertur 
ein, der eine bessere Ausnutzung der Lichtquelle 
ermöglicht, zugleich aber wird, besonders durch 
den Wasserkühler, dann aber durch die vielen 
reflektierenden Flächen an den Kondenserlinsen 
selbst, eine recht erhebliche Lichtschwächung 
herbeigeführt, die meiner Ansicht nach den 
durch 
Vorteil reichlich wieder aufhebt. 

Hierzu kommt, dass die Kostbarkeit und 
Schwerfälligkeit derartiger Linsenkonstruktionen 
doch immerhin ins Gewicht fällt, und daher 
scheint es mir äusserst wünschenswert, mit zwei- 
teiligen Kondensoren auszukommen. Ich habe 
mich schon seit längerer Zeit mit deren Kon- 
struktion befasst und gefunden, dass man mit 
deren Hilfe bei richtiger Wahl der Linsenformen 
recht weit kommen kann, wobei immer noch ver- 
hältnismässig billige, aber äusserst leistungsfähige 
Linsensysteme erzielt worden sind. Das von 
mir angewendete Linsensystem besteht aus einer 


der Lampe zugewandten, fast halbkugeligen, me- 
niskenförmigen konvexen Linse und einer ihr | 
bis zur Berührung genäherten nahezu gleich- 


schenkligen Linse von verhältnismässig flachem 
Krümmungsmass. Derartige Kondensoren habe 
ich ausführen lassen, und stellt sich ein solcher 


von 6 Zoll, der also zur gleichmássigen Be- 
leuchtung einer 9 X 12-Platte ausreicht, auf kaum ` 


höher als 60 bis 70 Mark. 

Wenn diese Linsensysteme aus farblosem 
oder wenigstens gering gefärbtem, fehlerfreiem 
Glase hergestellt werden, und wenn dafür Sorge 


getragen wird, dass die Linsen sehr gut gekühlt 


sind, wenn ferner die Fassung ordnungsmässig 
hergestellt ist, läuft man meiner Erfahrung nach 
auch ohne Wasserkühlung keine Gefahr, die 
Kondensoren zu zerplatzen. Ich habe jahrelang 
mit einem derartigen Kondenser mit Stromstärke 


die vergrósserte Apertur gewonnenen, 


bis zu 25 Ampère und oft mehrstündigem Be- 
triebe gearbeitet, ohne dass mir je eine Linse 
gesprungen wäre. Selbstverständlich muss dafür 
Sorge getragen werden, dass die Kohlen, welche 
in den Bogenlampen zur Anwendung kommen, 
möglichst rein sind, damit nicht herumspritzende 
Partikelchen in die Vorderfläche des Kondensers 
einschmelzen, wie solches beispielsweise sofort | 
eintritt, sobald ein Kupferspan oder ein anderes 


Fig. 7. 


Stück leicht schmelzbaren Metalls in den Bogen 
hineingebracht wird. Die Form dieses Kon- 
densers ist durch vorstehende Fig. 7 deutlich 
gemacht. 

Im Vorübergchen sprachen wir bereits von 
der Fassung der Kondensoren. Dieselbe muss 
so beschaffen sein, dass die Linsen weder bei 
der Erwármung noch bei der Abkühlung seitens 
der Fassung starken Druck zu ertragen haben. 
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Bei der Erwármung werden die Linsen in 
den Fassungen stets locker, weil die Metall- 
fassung sich stárker ausdehnt und auch stárker 
erhitzt als das Glas. Beim Abkúhlen aber 
tritt das Umgekehrte ein. Das Metall kühlt 
sich schneller ab als der Glaskörper und 
kann daher auf die Linse eine schädliche bis 
zur Zertrümmerung führende Spannung aus- 
üben. Daher empfiehlt es sich, wenigstens 
bei grossen Kondensoren, die Fassung ganz 
locker zu lassen, beziehungsweise das fassende 
Metallstück mit einer dünnen Schicht Asbest- 
' papier auszukleiden, welches als elastische 
Zwischenlage zwischen Linse und Fassung 
dient. Bei kleinen Kondensoren bis zu 8 Zoll 
Durchmesser ist dieses nicht notwendig. 

Selbstverstándlich müssen die beiden Kon- 
denserlinsen gegeneinander und gegen Lampe 
und Projektionsobjektiv wohl centriert sein. Es 
ist dies stets mit leichter Mühe zu erreichen. 

Wir wollen uns nun noch einmal der 
Frage zuwenden, warum eine punktförmige 
Lichtquelle bessere und schärfere Vergrósse- 
rungen liefert als eine flächenförmige. Es hat 
dies offenbar seinen Grund darin, dass bei 
einer punktfórmigen Lichtquelle von jedem 
vom Negativ herkommenden Strahlenbüschel 
jedesmal nur nahezu ein Punkt der Projek- 
tionslinse durchlaufen wird. Die Projektion 
bewirkenden Strahlen haben daher, jedes 
Bündel für sich, nur áusserst kleinen Oeffnungs- 
winkel, während dieser Oeffnungswinkel in 
dem Masse zunimmt, als die Lichtquelle an 
Ausdehnung gewinnt. 

Es sei im Anschluss an das Gesagte der 
Vollstándigkeit wegen gestattet, über den Ge- 
brauch der Projektionsobjektive und über die 
elektrischen Lampen einige Worte zu sprechen, 
weil auch über diese beiden Punkte die An- 
sichten der Praktiker oft verwirrt sind. Ge- 
wóhnlich werden für Projektionszwecke sehr 
lichtstarke Objektive benutzt, in der Meinung, 
dass nur diese lichtstarke Projektionsbilder liefern 
könnten. Es ist dies ein Irrtum. Es kommt bei 
den Projektionsobjektiven unter gleichen Um- 
ständen nicht sowohl auf die relative, als auf 
die absolute Linsenöffnung an. Sobald die ab- 
solute Linsenöffnung eine derartige Grösse er- 
reicht, dass bei richtiger Justierung des Appa- 
rats alle Strahlen, die vom Negativ herkommen, 
die Linse durchsetzen, ist das Maximum der 
Helligkeit erreicht. Hat dagegen die Linse diesen 
Durchmesser nicht, so wird erstens mal, da die 
Lichtquelle niemals ganz punktförmig ist, die 
allgemeine Helligkeit des Projektionsbildes herab- 
gedrückt, zu gleicher Zeit aber auch nimmt die 
Helligkeit von der Mitte gegen den Rand hin 
ab, ausserdem treten am Rande des Bildfeldes 
Farbensäume auf, deren Erklärung bereits früher 
gegeben worden ist. 
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Woher die Ansicht entstanden ist, dass Pro- 
jektionsobjektive eine relativ grosse Oeffnung 
haben müssen, zeigt übrigens ebenfalls eine ein- 
fache Ueberlegung. Wenn kurzbrennweitige Ob- 
jektive angewendet werden, so ist der Licht- 
kegel, der den Kondenser passiert, nach dem 
Durchsetzen desselben, wenn alles richtig justiert 
ist, sehr stark konvergent. Infolgedessen muss 
das Objektiv eine grosse Oeffnung haben, um 
denselben voll aufnehmen zu kónnen, wenn das 
Bild des leuchtenden Punktes in die Mitte des 
Objektivs fallen soll. 


Aus dem Gesagten geht auch hervor, dass 
ein Abblenden des Objektivs nur dann bis zu 
hohem Grade geschehen kann, wenn wirklich 
der Apparat genau justiert ist, d. h. wenn das 
Bild der Lichtquelle ungefáhr in die Blenden- 
ebene fällt. Ueberhaupt hat das Abblenden fast 
stets einen nachteiligen Einfluss auf die Gleich- 
mässigkeit der Beleuchtung, zumal bei nicht 
punktfórmigen Lichtquellen. In dem Masse nàm- 
lich, wie das Objektiv an Tiefe gewinnt, während 
es abgeblendet wird, zeigen sich auch auf dem 
Projektionsbild einmal sämtliche zufälligen Fehler 
im Kondenserglase und schliesslich, wenn die 
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Abblendung weitergetrieben wird, die Unregel- 
mässigkeiten in der Leuchtkraft der Lichtquelle. 
So kann man beispielsweise, wenn man ein 
Auerlicht als Projektionslampe benutzt, es durch 
Abblenden dahinbringen, dass die Maschen des 
Strumpfes auf dem Bilde verwaschen als Netz- 
struktur sichtbar werden. Bei elektrischem Bogen- 
licht wird oft der Krater der einen Kohle eben- 
falls auf dem Bilde andeutungsweise sichtbar. 


.. Nun noch einige Worte über die Konstruktion 
der elektrischen Projektionslampen. Der Strom, 
welcher zum Betreiben einer Bogenlampe benutzt 
wird, kann für Projektionsapparate eine erheb- 
lich. hóhere Spannung haben als für gewóhn- 
liche Zwecke, weil ein langer Bogen vielfach 
vorteilhaft ist, damit nicht die negative Kohle 
mit ihrer Spitze in den Krater der positiven 
hineinzulangen braucht und einen Teil des Lichts 
dieses Kraters beschattet. Der vorschaltende 
Widerstand muss so beschaffen sein, dass die 
Originalspannung des Stromes auf 55 bis 60 Volt 
herabgedrückt wird. Die Stromstärke hängt 
natürlich wesentlich von der geforderten Licht- 
menge ab, doch reicht für alle Vergrösserungs- 
zwecke bei einem vernünftig konstruierten Kon- 
denser und auch für Projektionsapparate eine 
Stromstärke von ı5 Ampere aus. Ein solcher 
Strom bei richtig regulierter Lampe liefert ein 
Licht, welches eine Vergrösserung der Bilder 
auf 16 bis 20 qm mit Leichtigkeit gestattet, 
selbstverständlich schleierfreie Diapositive vor- 
ausgesetzt. 


Für Projektionslampen kommt überhaupt nur 
Gleichstrom in Frage und Lampen, welche den 
Krater der positiven Kohle dem Kondenser voll 
zuwenden. Die Frage, ob Handregulatoren oder 
Maschinenregulatoren, möchte ich zu Gunsten der 
ersteren entscheiden. Die grössere Sicherheit 
und die stets erreichbare Centrierung sprechen 
dafür. Wenn die Kohlen dick genug sind, ist 
die ganze Regulierung nur alle 5 bis ro Minuten 
notwendig. Beispielsweise bei einem Strom von 
20 Ampere und ı8 mm dicker positiver Kohle 
geht die Arbeit sehr leicht von statten. Die 
beiden Kohlen dürfen nicht senkrecht über- 
einander stehen, sondern die positive Kohle vom 
Kondenser weiter entfernt als die negative, da- 
mit sich ihr Krater nach dem Kondenser hin 
öffnet. Die Bogen werden weit gehalten, wie 
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bereits angedeutet. Es wird dann fir Ver- 
grösserungen das Maximum der Lichtstärke er- 
reicht. Für Projektionszwecke kann der Bogen 
eher enger bleiben, da das Licht des Licht- 
bogens zwar chemisch wirksamer ist als das 
Licht des Kraters, aber nicht optisch. 

Schliesslich noch einen kurzen Wink, der 
fir die praktische Arbeit vielleicht von Nutzen 
ist. Die Centrierung von Lampe, Kondenser 
und Projektionsobjektiv gegeneinander kann 
am besten aus der Lage des Lichtflecks ermittelt 
werden, welcher sich bildet, indem das führende 
Büschel das Objektiv durchsetzt. Dieser Licht- 
fleck muss auf der Mitte der Vorderlinse des 
Objektivs entstehen. Verschiebt er sich gegen 
die Mitte, so ist die Lampe entsprechend zu 
rücken. Auf diese einfache Weise kann man 
sich während der Arbeit dauernd überzeugt 
halten, dass alles in Ordnung ist. 
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Die Technik des Gummidruekes. 


Von Florence. 


(Fortsetzung.) 


as Auftragen der Schicht kann 
bei gedämpftem Tageslicht ge- 
schehen, da die Mischung in 
nassem Zustande nur sehr 
wenig lichtempfindlich ist, die 
Empfindlichkeit aber beim 
Trocknen ausserordentlich steigt. Man muss 
daher das Papier unbedingt im Dunkeln trocknen 
und die weiteren Operationen mit trockenem 
Papier bei gelbem Lampenlicht vornehmen. 
Auf den Charakter des Bildes ist beim Auf- 
streichen noch besondere Rücksicht zu nehmen, 
so dass man für zarte Bilder noch etwas dünner 
aufstreicht als für kráftigere, und bei Land- 
schaften den Teil, welcher unter dem Himmel 
des Negativs kopiert, weniger dick streicht als 
denjenigen, welcher den Vordergrund wieder- 
geben soll. Die Erfahrung ist indessen auch 
hier die beste Lehrmeisterin, namentlich auch 
mit Rücksicht auf Belichtungszeit und Ent- 
wicklungsmodus, die hierbei in Betracht kommen. 


_—_ 


Fig. 1. Belichtung von der Schichtseite. 


„Grobes Korn“, 
durch dicken Aufstrich und kürzere Belichtung erzeugt. Gleiches 


Negativ, gleiche Entwicklungsart wie Fig. 2. 


Nachdruck verboten. 


Nachstehende Fig. ı und 2 zeigen, wie durch 
verschiedenen Aufstrich verschiedenes Korn er- 
zeugt werden kann. 

Das präparierte Papier hält sich nicht sonder- 
lich lange, im allgemeinen nur einige Tage, doch 
kann unter Umständen auch acht Tage altes 
Papier noch gute, wenigstens genügende Re- 
sultate liefern, wenn man es seinen Eigenschaften 
gemäss behandelt. Aus diesem Grunde fertige 
man nicht mehr Papier an, als man in einigen 
Tagen gut verarbeiten kann. 

Das zum Drucken angewendete Negativ muss 
dünn, aber möglichst klar in den Schatten sein. 
Da die Details nur mässig zur Wirkung kommen, 
ist ein Reichtum an Details, wie er für die 
modernen Silberdruckpapiere erwünscht ist, nicht 


gerade notwendig. Bei richtigem Kopieren 
können aber auch etwas härtere Negative an- 
gewendet werden, während schleierige und 


monotone Negative kein befriedigendes Resultat 
schleierige 


Sind Negative ziemlich 


ergeben. 


Fig. 2. Belichtung von der Schichtseite 
durch Belichtung 
Negativ, gleiches Papier, gleiche Entwicklungsart wie Fig. r. 

Aufnahmen und Kopieen von Th. Hofmeister- Hamburg. 


„Feines Korn“, 


dünnen Aufstrich und lange erzeugt. Gleiches 
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Fig. 3. Gummidruck von der Papierseite belichtet. Fig. 4. 


dicht entwickelt, so kann man sie oft dadurch 
für den Prozess brauchbar machen, dass man 
sie soweit abschwächt, dass der Schleier ver- 
schwindet, und wenn sie dann etwas dünn sind, 
entsprechend verstärkt. Sollen für den Gummi- 
druck eigens die Negative hergestellt werden, 
so exponiere man die Platte normal und ent- 
wickle das Negativ weich und nicht zu dicht; 
es entspricht dann den Anforderungen. 

Beim Belichten unterscheidet man zwei 
Methoden, nämlich den Belichtungsmodus von 
der Schichtseite und den von der Papier- 
seite aus. 

Ersterer scheint wohl der meist angewendete 
zu sein, da er keine umgekehrten Negative oder 
an deren Stelle Folien oder Papiernegative er- 
fordert. Der Belichtungsmodus von der Papier- 
seite her ergiebt aber, wie obenstehende Bilder 
beweisen, weit feinere Resultate, was nicht 
wundern kann, da in diesem Falle die Ent- 
wicklung ganz nach demselben Prinzip verläuft, 
wie beim Kohledruck mit Transport. Man kann 
hierbei ein glattes Papier verwenden, um viel- 
leicht etwas grössere Gleichmässigkeit in den 
Resultaten zu erzielen. Für schr dickes und 
starkgekörntes Papier, wie es für grössere 
Formate mit Vorliebe angewendet wird, dürfte 
das Kopieren von der Schichtseite her wohl 
empfehlenswerter sein. Bei der Herstellung von 
Gummi-Dreifarbendruckbildern muss gleichfalls 
das Kopieren von der Schichtseite her erfolgen, 
da es sich hierbei nicht um den Druck nur 
einer, sondern dreier farbiger Schichten handelt, 


Gummidruck von der Schichtseite belichtet. 


Aufnahmen und Kopieen von Th. Hofmeister- Hamburg. So ist es 
4 . 


und zwar hierbei 
die zuerst aufge- 
tragene für den 
Druck der folgen- 
den hinderlich 
sein würde. 

Die Belichtung 
des Papieres ist, 
wie schon ange- 
deutet, von sehr 
grosser Bedeu- 
tung. Da dieselbe 
nicht direkt in 
ihrer Wirkung 
sichtbar ist, son- 
dern nur ein 
latentes Bild er- 
zeugt, muss die- 
selbe unter ge- 
wissen Beding- 
ungen geschehen, 
wenn der Erfolg 
den Erwartungen 
nach Möglichkeit 
entsprechen soll. 


beim Kopieren 
empfehlenswert, von der Schichtseite aus ein 
weiches Negativ zu nehmen, während für das 
Kopieren von der Papierseite aus ein härteres, 
kontrastreiches Negativ sich als besser erweist. 
Die Bestimmung der Belichtungsdauer ist Er- 
fahrungssache. Henneberg giebt als Anhalts- 
punkt an, dass bei richtiger Belichtung die Lichter 
nach halbstündigem Einweichen von selbst er- 
scheinen müssen. 

Man verfährt daher am einfachsten, wenn man 
zum Kopieren sich eines Photometers üblicher 
Form bedient und sich die einzelnen Kopier- 
grade genau merkt. Hierdurch lernt man die 
annähernd richtige Belichtungszeit leicht ab- 
schätzen. Demachy-Maskell führen an, dass 
bei gutem Licht im Winter ein dünnes Negativ 
eine Belichtungszeit von einer Stunde erfordere, 
dichtere Negative entsprechend mehr. Beim Ko- 
pieren durch das Papier muss selbstredend länger 
belichtet werden, als wenn von der Schichtseite 
aus kopiert wird. 

Interessant ist die Mitteilung des Malers O. F. 
Walter in Altona, nach welcher man durch Ver- 
längerung des Kopierprozesses um das Doppelte 
bis Dreifache der Zeit, welche zur Erzielung eines 
guten Abdruckes notwendig ist, ein entgegen- 
gesetztes (negatives) Bild erhält, so dass man 
nach einem Positiv (Stahlstich u. s. w.) auch 
wieder ein positives Bild erhalten soll, ohne 
Benutzung eines Negativs (Phot. Rundschau, 
Jahrgang 1897). 


Es ist aber auch die Entwicklungsmethode 


von erheblichem Einfluss auf den Kopiergrad. 
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Wenn man mit warmem Wasser, mit dem Zer- 
stäuber, oder mit Ságemehl entwickeln will, 
kann man lánger kopieren, als wenn man die 
Kopieen ohne weiteres in kaltem Wasser zu ent- 
wickeln beabsichtigt. Gleichfalls ist die Dicke der 
Schicht und die Struktur des Papieres beim Ko- 
pieren in Betracht zu ziehen, wozu eventuell 
noch die Färbung des Pigments hinzukommt. 
Blaue und grúne Farben brauchen weniger 
langes Kopieren als schwarze, während braune 
die längste Expositionszeit erfordern; letztere 
können daher am besten in direktem Sonnen- 
licht kopiert werden. Man kopiere immer lieber 


etwas länger als nach der Annahme richtig 
erscheint, indem man  Ueberkopieren durch 
energische Entwicklung paralysieren kann, 


während beim Unterkopieren das Bild rettungs- 
los verloren ist. 

Zum Entwickeln legt man das Papier in 
reines Wasser von Zimmertemperatur, giesst 
nach etwa fünf Minuten das Wasser ab und 
ersetzt es durch frisches. Hierbei kann man 
das Papier entweder mit der Schicht nach oben 
oder auch nach unten legen. Weil die Schicht 
in nassem Zustande leicht verletzlich ist, erscheint 
erstere Methode sicherer. Man kann jedoch auch 
noch auf eine dritte Weise verfahren, welche 
namentlich da empfehlenswert erscheint, wo man 
den Zerstäuber anzuwenden beabsichtigt. 

Bei dieser wird das Papier in Wasser ein- 
geweicht und nun mit der Papierseite auf eine 
Glasplatte gelegt, welche man schräg in eine 
Schale stellt. Zum Entwickeln giesst man nun 
mit einem geeigneten Gefäss Wasser auf das 
Bild und entwickelt dieses dadurch allmählich. 
Weil bei dieser Methode, wenn erwünscht, ein- 
zelne Stellen kräftiger oder mit wärmerem Wasser 
oder unter Anwendung des Zerstäubers ent- 
wickelt werden können, erscheint sie sehr em- 
pfehlenswert. Das Wasser darf indessen nicht 
direkt auf das Bild aufstossen, sondern muss 
auf einen überstehenden Rand der Glasplatte auf- 
treffen, von welchem es über das Bild hinabfliesst. 


Der Zerstäuber wirkt sehr energisch und 
kann daher nur mit grösster Vorsicht und da 
angewendet werden, wo entsprechend kräftig 
kopiert wurde. Wurde von der Rückseite. ko- 
piert, so kann man den Zerstäuber schon besser 
verwenden, da hier nicht gerade so leicht eine 
unerwünscht starke Wirkung sichtbar wird. 


Wann, wo und wie der Zerstäuber in 
Thätigkeit treten kann, ist schwer zu sagen 
und erfordert schon eine gewisse Kenntnis 
seiner Wirkung; im allgemeinen eignet er sich 
zur Durcharbeitung der Schatten gut und muss 
daher mit Vorsicht und Ueberlegung gehand- 
habt werden. Sägemehl wirkt ebenso stark 
und wird beim Entwickeln in Schalen nach 
kräftigem Kopieren angewendet. 


Das entwickelte Bild wird freihängend und 
freiwillig trocknen gelassen. 


- Nach vollkommenem Trocknen ist das in 
nassem Zustande leicht verletzliche Bild relativ 
widerstandsfähig, und diese Widerstandsfähig- 
keit ist selbst dann noch vorhanden, wenn man 
es wieder anfeuchtet. Dieser Umstand ist dazu 
benutzt worden, um Kombinationsdrucke in 
monochromer und in verschiedener Farbe aus- 
zuführen. Besonders erscheint dies letzte Ver- 
fahren, der sogenannte Dreifarben-Gummidruck, 
von Interesse. | 


Der einfache Kombinationsdruck findet nament- 
lich bei Landschaften und Seestücken ausgedehnte 
Verwendung. Man kopiert hierbei zunächst das 
Bild, aber ohne den Himmel. Nach dem Fertig- 
stellen und Trocknen wird nun der Teil des 
Bildes, welcher den Himmel repräsentiert, mit 
Farbe überzogen und nun mit einem eigenen 
Wolken-Negativ gedruckt. Der Farbenaufstrich 
wird hierbei ziemlich dünn gehalten und so ko- 
piert, dass man durch entsprechende Ent- 
wicklung einen charakteristischen Wolkenhimmel 
erhält. Diese Methode ist für die Erzielung ge- 
wisser künstlerischer Wirkungen von ausser- 
ordentlichem Wert. (Schluss folgt.) 
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Porträtphotographieen auf Uhrzifferblättern. 


bie in Amerika viclfach herrschende 
>! Sitte, Porträts in ganz kleinem Format 
auf Uhrzifferblättern anzubringen, 
scheint sich auch nach Deutschland 
LEA 4%} zu verpflanzen, wenigstens haben 
wir - jüngst in dem Laden eines süddeutschen 
Uhrmachers derartige Bilder auf Zifferblättern 
geschen. Die Methoden, um solche Bilder her- 
zustellen, werden in dem Werke über Photo- 
Ceramics von Henry behandelt, und geben 
wir nach einer amerikanischen Quelle einen 
kurzen Auszug der verschiedenen dort be- 
sprochenen Anwendungsweisen. Am einfachsten 
ist die Herstellung eines Kohlebildes, indem man 
das Zifferblatt zunächst mit einer ganz dünnen 
Lage einer Gelatinelösung überzicht und das 
Kohlebild überträgt. Hierauf schreitet man zum 
Lackieren des so gewonnenen Bildes, welches 
nach Art der japanischen Lackierung  vor- 
genommen wird, indem man das Bild zunächst 
mit einer ganz dünnen Schicht von Bernstein- 
oder Kopallack überzieht, dann einige Stunden 
einer Temperatur von etwa 180 Grad aussctzt, 
die Lackierung noch verschiedene Male wieder- 
holt und ebenso das Einbrennen, schliesslich 
mit ganz fein gepulvertem Bimsstein die Lack- 
fläche abschleift und mit Tripel und Ocl und 
endlich mit Englischrot poliert. Selbstverständ- 
lich kann das Kohlebild vor dem Lackieren 
koloriert werden. An Stelle des Kohledrucks 
kann natürlich auch abziehbares Chlorsilber- 
papier benutzt werden. Zu diesem Zweck wird 
das Uhrglas oder das Zifferblatt zunächst mit 
einem farblosen, schwer trocknenden Lack über- 
zogen, das abgezogene Kollodiumhäutchen auf 
die Unterlage gebracht und das Ganze voll- 
ständig tbe Hierauf wird ebenso wie 
voin lackiert. Das Papier von Liesegang 
wird für diesen Zweck empfohlen. Ein anderer 
Prozess mit Kollodiumemulsion ist der folgende: 
Man talkiert einige Stücke Spiegelglas nach 
sorgfältiger Reinigung und überzieht das Uhr- 
glas mit gereinigtem Eieralbumin. Die Kollodium- 
emulsion ist folgende: 


Lösung a: 


Alkohol . co. . 30 ccm, 
ACER, s oou @ xe BO 4 
Kollodiumwolle . . . I g. 
Lósung b: 
Silbernitrat. . . . . 48, 
Wasser 4 ccm. 


Nachdruck verboten. 


Lósung c: 
Chlorstrontium . . . 4g, 
Alkohol . 60 ccm. 

Lósung d: 
Citronensáure. . . . 48, 
Alkohol . 60 ccin. 


2 ccm der Lösung b werden mit der ganzen 
Lósung a gemischt, 4 ccm c und 2 ccm d hin- 
zugesetzt und schliesslich gründlich durch- 
geschüttelt. Sobald die Emulsion fertig ist und 
einen Augenblick abgesetzt hat, überzieht man 
die talkierte Glasplatte damit. Nachdem die 
Emulsion trocken geworden ist, kopiert man, 
wie gewöhnlich, im Kopierrahmen, wobei man 
die richtige Vignette oder Maske auflegt, tont, 
fixiert und wäscht, wie’ beim gewöhnlichen 
Chlorsilberkollodium-Prozess und trocknet das 
Bild über einer Spirituslampe. Jetzt taucht man 
das fertige Bild in eine kleine Menge Alkohol 
und überträgt es dann in eine Schale mit ver- 
dünnter Essigsäure, worin sich das Bild von 
der Glasunterlage mit Leichtigkeit löst. Man 
fängt dasselbe auf einem Papierblatt auf und 
beschneidet es mit einer sehr scharfen Schere, 
taucht cs wieder in Wasser, wobei es sich vom 
Papier loslöst, fängt es auf dem albuminierten 
Uhrglas auf und bringt es an den richtigen 
Platz. Ilicrauf hebt man das Ganze aus dem 
Wasser heraus und lässt vollkommen trocken 
werden. Schliesslich wird ebenso wie vorhin 
mehrere Male lackiert, geschliffen und poliert. 
Wenn die Zifferblatter vollkommen eben sind, 


kann man eine Chlorsilbergelatine-Emulsion direkt: 


auf demselben ausbreiten und den Ucbertragungs- 
prozess sparen. Eine für diesen Zweck ge- 
eignete Gelatine- Emulsion ist die folgende: 


Lösung a: 


Silbernitrat . . . . 04g, 
dest. Wasser . 24 ccm, 
Gelatne . e . . a S g. 
Lósung b: 
Chlorlithium . . 0,06 y, 
Weinsteinsáure. . . 0,06 
dest. Wasser 4 com. 


Diese Lösung b setzt man allmählich der 
Lösung a zu, filtriert durch Flanell und über- 
zicht mit der noch warmen Emulsion das Ziffer- 
blatt. Schliesslich kopiert man, tont, fixiert 
und wäscht das fertige Bild und schreitet zum 
Lackieren. 


Dr. Ld. WES Hamburg. 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A. Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a.S. 
Papier von Berth. Siegismund in Leipzig - Berlin. 
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TAGESFRAGEN. 


as Lehrlingswesen ist im photographischen Gewerbe stets ein wunder Punkt 
gewesen. Bekanntlich wird zwischen Lehrherrn und Lehrling resp. dessen 
Vater oder Vormund ein gesetzlich vorgeschriebener Kontrakt vereinbart, 
in dessen $ ı sich der Lehrherr verpflichtet, dem Lehrlinge das betreffende 
Handwerk, die Kunst oder das Gewerbe so zu lehren, dass er dereinst 
sein Fortkommen dadurch begründen kann und ihm alles mitzuteilen, 
was zur Ausübung des betreffenden Handwerks, der Kunst oder des 
Gewerbes gehört. Ferner bestimmt der $ 7, dass der Lehrling nur ver- 
pflichtet ist, häusliche und andere Verrichtungen zu übernehmen, sobald 
es das Geschäft mit sich bringt, und dass ihm die Arbeiten des Gesindes 
nicht zu übertragen sind. Schliesslich ist in § 12 ausgedrückt, dass der Lehr- 
herr verpflichtet ist, nach vollständiger Erfüllung des Lehrvertrages von beiden Seiten dem Lehr- 
linge nach beendeter Lehrzeit ein Zeugnis über die in der Lehre erworbenen Kenntnisse und 
Fähigkeiten, sowie über seine sittliche Führung auszustellen. Diese drei Paragraphen des Lehr- 
kontraktes enthalten im wesentlichen die rechtlichen Bestimmungen zwischen Lehrherrn und 
Lehrling, so weit sie die gegenseitigen Verpflichtungen, insonderheit die Pflichten des Lehrherrn, 
den Lehrling in den Betrieb des betreffenden Gewerbes einzuführen, präzisieren. 

Die Photographie ist im Laufe der letzten Jahrzehnte eine so ausgedehnte Kunst geworden, 
dass nur wenige sie wirklich in allen ihren Teilen beherrschen. Es haben sich auf dem Gebiete 
der Photographie Spezialitäten entwickelt, die sogenannten Gehilfen für Alles verschwinden immer 
mehr, und die einzelnen Mitarbeiter heben stets ihre Fähigkeiten nach einer bestimmten Richtung 
hervor, indem sie sich als Kopierer, Laboranten, Assistenten, Retoucheure u. s.w. angeben. 

Es fragt sich nun, ob es gerechtfertigt erscheint, eine derartige Spezialbildung des 
Gehilfen schon im Verlaufe seiner Lehrlingszeit anzubahnen, oder ob es nicht vielmehr im 
Interesse des Standes liegt, wenn man von einer Spezialisierung der Ausbildung des Lehrlings 
während seiner Lehrzeit absieht, diese vielmehr gewissermassen als die Einführung in den Gesamt- 
beruf betrachtet und eventuell später nach beendeter Lehrzeit demselben noch Gelegenheit giebt, 
sich in einem Fache als Junggchilfe weiter auszubilden, so dass er später beim Wechsel des 
Prinzipals in die Lage gesetzt ist, spezielle Fächer zu kultivieren. Uns scheint, als wenn diese 
letztere Auffassung der Dinge die richtige wärc, auf welche ein Photograph, der sich mit der 
Erzichung von Lehrlingen befasst, besonders hinarbeiten müsste. 

Die Lehrzeit im photographischen Gewerbe wird verschieden bemessen, im Durchschnitt 
wird man wohl eine dreijährige Lehrzeit annehmen können, doch kommen auch vereinzelt 1!/,, 
zwei- und vierjährige Lehrzeiten vor. Wenn man die einzelnen Fächer des photographischen 
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Gewerbes betrachtet, und wenn man erwägt, wie schwierig cs für einen jungen, meist nur mit 
mittlerer Volksschulbildung ausgerüsteten Mann ist, sich in allen diesen Gebieten zurechtzufinden, 
wie viel an theoretischem Stoff ein ernst strebender junger Mann zu bewältigen hat, um sich 
auch nur die Grundzüge seines späteren Gewerbes anzucignen, so wird man eine dreijährige 
Lehrzeit für einen jungen Mann, der das Gesamtgebiet der Photographie wenigstens in seinen 
Umrissen kennen lernen will, für nicht zu kurz erachten können und wird zu gleicher Zeit die 
Frage, ob schon in dieser Zeit die Heranbildung des Lehrlings zu einem Spezialisten möglich 
oder vielmehr für diesen vorteilhaft ist, verneinen müssen. 

An einigen Orten ist den Photographen -Lehrlingen allerdings durch den Besuch von 
Fachschulen von rein photographischem Charakter die Möglichkeit gegeben, die theoretischen 
Kenntnisse sich ausserhalb des Betriebes ihres Lehrherrn auf bequemem und gründlichem Wege 
anzueignen, meist jedoch ist das nicht der Fall, und ein gewissenhafter Lehrherr muss im 
Interesse des Lehrlings darauf hinarbeiten, jenen auch mit den Vorbegriffen der Photographie 
bekannt zu machen, ihn allmählich nicht nur in die praktischen Arbeiten, sondern auch vor allen 
Dingen in die Erkenntnis der Verfahren einzuweihen, ihm einen Begriff von dem inneren Wesen 
der Dinge zu geben und ihn auf diese Weise zu befähigen, später seinem Berufe gewissermassen 
selbstthätig nachzugehen, und ihm das Handwerkszeug in die Hand zu geben, sich später selbst 
weiterzubilden. 

Wenn wir dieses Ideal erreichen könnten, wenn die Lehrherren in erster Linie stets 
darauf bedacht wären, den ihnen anvertrauten jungen Leuten eine möglichst universelle Bildung 
in ihrem Fache zu geben, wenn sich diese Ansicht allgemein Bahn bräche, dann würden viele 
Klagen verstummen, welche wir heute in unserem Fache vernehmen müssen. Neben der schlechten 
Geschäftslage und neben den Klagen über den auf allen Seiten auftauchenden Wettbewerb hört 
man am häufigsten die, dass es ausserordentlich schwer hält, gute oder wenigstens brauchbare 
und bildungsfähige Gehilfen zu erhalten. Der Grund dieser Klage liegt unseres Erachtens viel 
weniger darin, dass sich zum Erlernen der Photographie im allgemeinen weniger wertvolles 

_ Material meldet als zu anderen Berufsarten, ebenso 
wenig darin, dass das gesamte Gebiet der Photo- 
graphic etwa umfangreicher oder schwieriger 
handwerksmässig zu erlernen sei als andere ähn- 
liche Erwerbszweige, als vielmehr darin, dass 
im photographischen Gewerbe vielfach die Stellung 
des Lehrlings und die Pflichten, die der Lehrherr 
gegen denselben hat, verkannt werden. Es gilt dies 
glücklicherweise nicht überall, Ausnahmen sind 
recht zahlreich, aber vielfach betrachtet der Lehr- 
herr den Lehrling als weiter nichts als eine billige 
Arbeitskraft, welche er so schnell und so aus- 
gicbig wie möglich für seinen Betrieb nutzbar 
machen soll und will, und dem gegenüber er 
keine innerlichen Pflichten zu übernchmen hat. 
Dieser Standpunkt ist Ausserst kurzsichtig und 
falsch. Wer Lehrlinge überhaupt erziehen will, 
der muss auch gewissermassen mit der Ver- 
pflichtung rechnen, wenigstens dicjenigen von 
ihnen, welche sich ım Betricbe bewährt haben, 
später auch nach Beendigung der Lehrzeit in 
seinem Betriebe zu belassen, damit sie sich weiter 


ausbilden können, ehe sie sich in fremden Be- 
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Wenn die vorstehenden Gesichtspunkte richtig gewürdigt werden, so würden unseres 
Erachtens viele der Klagen verstummen, welche augenblicklich über die Unzulänglichkeit der Mit- 
arbeiter laut werden. Ein junger Mann, an dem der Chef in seiner Lehrzeit seine Pflicht nicht 
erfüllt hat, und welcher infolgedessen mit mangelhafter Vorbildung einen neuen Prinzipal auf- 
sucht, wird nicht nur sich, sondern vor allen Dingen seinen Stand schädigen. Er wird nicht 
im stande sein, die berechtigten Anforderungen zu erfüllen, und während sein ursprúnglicher 
Lehrherr allerdings vielleicht durch die unrechtmässige Ausnutzung seiner Arbeitskraft sich einen 
geringen Vorteil verschafft hat, wird er zu gleicher Zeit seinen Stand geschädigt, dessen Niveau 
herabgedrückt haben und schliesslich mit eine von den Ursachen sein, welche zu dem allmählichen 
Verfall der gewerbsmässigen Photographie beigetragen haben. 

Schliesslich noch ein Wort über die Volontáre. Es ist auch in der Photographie üblich 
geworden, dass junge Leute aus besseren Ständen, welche aus irgend einem Grunde anderen 
Berufsarten nicht zugeführt werden können, teilweise sich der Photographie zuwenden. Dic 
Eltern pflegen sie dann als Volontäre in irgend einem Geschäfte unterzubringen, da sie der 
Ueberzeugung sind, dass sie in dieser Stellung besser situiert sind als Lehrlinge. Merkwürdiger- 
weise geschieht dieses auch vielfach von den Photographen, welche ihre Söhne nicht gern als 
Lehrlinge, sondern als Volontäre bei Kollegen unterbringen. 

Wenn man die einschlägigen Verhältnisse richtig erwägt, kann nicht zweifelhaft sein, 
dass dieser Weg ein ausserordentlich kurzsichtiger und falscher ist. Wenn auch zugestanden 
werden muss, dass ein junger Mann mit verhältnismässig besserer Schulbildung gewisse Teile 
der Photographie schneller bewältigen wird, so muss anderseits anerkannt werden, dass gerade 
in der Photographie das rein handwerksmässige Können eine so grosse Rolle spielt, dass die 
blosse bessere Erkenntnis der theoretischen Seite unseres Faches durchaus noch nicht zu 
grösserem Erfolge in der Praxis prädestiniert. Es sollte daher jeder junge Mann, welcher sich 
mit der Photographie befasst, nur auf der gewöhnlichen Stufenleiter von der Pike an seinen 
Dienst beginnen, und dürfte der einzige Vorzug derer, die von vornherein eine bessere Schul- 
bildung genossen haben, der sein, dass sie sich mit grösserer Berechtigung bei unseren ersten 
und besten Photseraphen zur piso melden kónncn, indem sie von vornherein mehr Aussicht auf 
Annahme haben als ihre durch weniger gründliche Schulbildung ausgezeichneten Altersgenossen. 

Das Vorstehende betrachtet das Lehrlingswesen von seiten und von den Pflichten des 
Prinzipals. Es ist selbstverständlich, dass man auch den Spiess umdrehen kann. Es ist aber 
nicht der Platz hier, das auszuführen, was sich von diesem Gesichtspunkte aus ergeben würde. 
Es würde sich daraus zeigen, dass auch von seiten der jungen Leute, welche das photographische 
Gewerbe ergreifen, vieles verfehlt wird, und vieles dazu beiträgt, ihre spätere Stellung zu 
erschweren. Jeder Photograph wird uns darin recht geben. Es licgt. cinmal in der Natur der 
Sache, dass die Photographie als eine mehr oder minder in das Kunstgebiet hineinschlagende 
Beschäftigung in etwas anderer Weise von den jungen Leuten angegriffen wird als ein reines 
Handwerk. Der angchende Photograph fühlt sich viel mehr als beispielsweise der angehende 
Schlosser oder Schneider. Die Thatsache steht fest. Ob sie aber ihre. Berechtigung. hat, und 
ob ein photographischer Stümper mehr wert ist als ein schlechter Schlosser oder Schncider, das 
muss doch vom allgemeinen Standpunkte aus sehr bezweifelt werden, und deswegen müsste bei 
den Lehrlingen unseres Gewerbes vielfach gewiss cin viel grósserer Ernst :und cine bessere 
Erkenntnis der Thatsache erwartet werden, dass sie sich keinen leichten, sondern einen äusserst 
schwierigen und die Kraft eines intelligenten Menschen vollkommen in Anspruch nehmenden Beruf 
erwählt haben. 
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Die Kunst in der Porträtphotographie. 


Sehwerpunkt und Gleiehgewieht des 
menschliehen Körpers. 


Jeder feste Körper besitzt einen Punkt, 
welcher, wenn direkt unterstützt, dem 
ersteren die Möglichkeit verleiht, auch wenn 
nicht befestigt, in einer Lage zu verharren, mit 
anderen Worten, nicht umzufallen. Diesen Punkt 
nennen wir den Schwerpunkt und die Lage, 
welche der Körper bei dessen Unterstützung ein- 
nimmt, die Gleichgewichtslage. Bei einem regel- 
mässigen Körper, z. B. einem Kubus (Würfel), 
befindet sich naturgemäss dieser Schwerpunkt in 
der geometrischen Mitte (Fig. a). Es kommt nun 
fast nicht vor, dass ein Körper nur in einem 
Punkte unbefestigt unterstützt ist und noch viel 
weniger, dass er sich gerade im Schwerpunkt 
unterstützt findet, weil dieser ja im Innern des 
Körpers liegt (annähernd bei der Kompassnadel). 
Um aber das Umfallen eines Körpers zu ver- 
hindern, muss derselbe an mindestens drei nicht 
in einer Linie liegenden Punkten unterstützt scin, 
und eine senkrechte Linie vom Schwerpunkt auf 
die Bodenfläche gezogen (das Schwerpunktlot) 
muss stets zwischen oder in einen dieser Punkte 
fallen, und zwar innerhalb der diese Punkte ver- 
bindenden Linien. Für unser Auge erscheint aber 
ein Körper, dessen Schwerpunktlot nahe an 
oder in einen der Unterstützungspunkte fällt, 
nicht genügend feststehend. So würde, wenn wir 
Fig. b als die Bodenfläche von Fig. a annehmen, 
der Kubus (Fig. a) dann richtig unterstützt er- 
scheinen, wenn derselbe in AB und etwa D 
senkrecht unterstützt wurde. Der Kórper (Fig. c) 
erscheint ungenügend unterstützt, weil das 
Schwerpunktlot an die Grenze der Unter- 
stützungsfläche fällt, und in der That, ist ein 
solcher Körper nicht ausserdem befestigt, so 
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genügt der geringste Anstoss, zuweilen nur ein 
Luftzug, um denselben zum Fallen zu bringen. 
Das Auge ist unbefriedigt beim Beschauen des 
schiefen Turmes von Pisa, obgleich derselbe, vom 
physikalischen Standpunkte aus betrachtet, nicht 
umfallen kann, wenn nicht äussere Einflüsse 
ändernd auf dieses Bauwerk wirken. 

Die beste Ruhelage eines Körpers ist die, 
bei welcher derselbe an drei Punkten, welche 
auf der Bodenfläche die Winkel eines gleich- 
schenkeligen Dreiecks bilden, unterstützt ist und 
zu gleicher Zeit der Schwerpunkt in deren Mitte 
fällt (Fig. b, DEF), und zwar um so sicherer, 
als die Schenkel des Dreiecks länger sind. 
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Auch der menschliche Körper hat seinen 


Schwerpunkt, und dieser ist in seiner Lage je 
nach der Körperform des Individuums zwar etwas 
verschieden, immerhin jedoch liegt derselbe bei- 


läufig in der Mitte des Unterleibes. Auch 
hier muss der Körper, um den Ein- 
druck des Gleichgewichtes zu 
machen, nicht thatsächlich nur knapp, 
sondern augenfällig sichtbar unterstützt 
sein, damit seine Stellung dem Auge den 
. Eindruck des Nichtumfallens macht. 
Wenn wir beim Menschen je einen 
Fuss als einen Stützpunkt betrachten, 
so hätte derselbe beim Stehen nur zwei 
Stützpunkte und müsste daher umfallen. 
Wir dürfen aber nicht vergessen, dass 
jeder Fuss eine Fläche bildet, welche so- 
mit eine Anzahl Stützpunkte bildet, so 
dass der Mensch selbst auf einem Fusse 
stehend nicht umzufallen braucht, obwohl 
beim lebenden, also nicht starren Körper 
die Muskeln in dieser Stellung zum Zwecke 
des Balancierens stark in Anwendung 
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Melancholiker. 


Die vier Temperamente des Menschen. 


Mimisch dargestellt von Fritz Möller. Nach Photographieen ohne Retouche von Fritz Möller in Halle a. S. 


Druck und Verlag von Wilhelm Knapt in Halle a. S. 
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kommen. An der menschlichen Fussfläche können 
wir jedoch praktisch zwei Unterstützungspunkte 
annehmen, und zwar Ferse und Ballen, da, wie 
jeder Fussabdruck zeigt (s. Fig. ı), der zwischen- 
liegende Teil nicht oder wenig aufliegt, jedenfalls 
aber nicht stützt. Somit steht der Mensch mit zwei 
Füssen auf vier Unterstützungspunkten, welche, 
sind die Füsse parallel nebeneinander gestellt 
(Fig. 2), nahe zusammenfallen und somit ein so 
stehender Mensch durch den geringsten Stoss 
zum Fallen, resp. zum Versetzen eines Fusses 
gebracht werden kann. (Bei unseren Fussspuren- 
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zeichnungen bedeuten die schwarzen Stellen die 
Stützpunkte, das Kreuz den Auffallspunkt des 
Schwerpunktlotes.) Stellen wir die Füsse, rcsp. 
Unterstützungspunkte mehr in Form eines Drei- 
ecks (Fig. 3), so wird die Stellung schon sicherer 
(siehe auch Fig. 8), am stabilsten wird dieselbe, 
wenn wir die Füsse und somit die Stützpunkte 
voneinander entfernen (Fig. 4 und Fig. 5). Fallen 
die Stützpunkte in eine Linie bei hintereinander- 
gestellten Füssen (Fig. 6), so kann nur durch 
Muskelanstrengung das Gleichgewicht erhalten 
werden, und zwar um so schwieriger, je länger 
die gebildete Linie ist (Fig. 7). 


Wir haben mit Absicht die Thätigkeit der 
Beinmuskeln bei den verschiedenen Gleich- 
gewichtslagen beiseite gelassen, da wir dies füglich 
können, ohne deshalb weniger verständlich zu 
sein, und diese dafür in einem anderen Abschnitt 
behandelt. 


Bei all diesen Stellungen ist der Schwerpunkt 
als in die Mitte zwischen den Unterstützungs- 
punkten fallend angenommen, und wir haben es 
also mit absoluten Ruhestellungen zu thun. 
Neigen wir den Körper gegen den einen oder 
den anderen der Unterstútzungspunkte, so z. B., 
dass der Schwerpunkt in einen oder zwischen zwel 
verbundene Unterstútzungspunkte fällt (Fig. 8), so 
haben wir gleichfalls eine Ruhestellung, welche 
aber schon mehr Muskelthátigkeit erheischt. Des- 
halb werden wir eine solche Stellung nur bei 
Menschen mit ausgebildeten, gesunden Muskeln 
finden. Das kleine Kind und der schwache Greis 
werden vorzugsweise die Stellung ı einnehmen. 
Die Stellung 8 wird uns in der Folge am meisten 
interessieren, weil sic die vom Künstler weitaus 
am meisten angewandte Ruhestellung ist. 


Wir nennen bei letzterer Stellung das Bein, 
durch welches das Schwerpunktslot fällt, das 
Standbein, das andere das Spielbein. 


Lassen wir den Schwerpunkt in den vor- 
gesetzten Fuss fallen, so richtet sich der Körper 
zur Gehbewegung (Fig. 9); fällt er hingegen über 
die Stützpunkte hinaus, so brauchen wir eine 
Hilfsstütze, z. B. den Spazierstock (Fig. 10), oder 
der Körper muss umfallen. 

Beim Sitzen und Aufstützen ist eine Gleich- 
gewichtslage immer vorhanden und auch augen- 
scheinlich, sobald man dafür sorgt, dass die Stütze 
im Bilde wirklich bis zur Bodenfläche vor- 
handen ist. 


oia 
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Etwas von der Aehnliehkeit. 
Von Fritz Moller. 


(Schluss.) 


A ch habe eine Reihe von Photo- 


d 
i 
E j i 


D ^ 


graphieen moderner und klassi- 
scher Frauenfiguren aus Paris 
mitgebracht. Beim Vergleichen 
dieser Bilder ist es mir ganz zum 
Bewusstsein gekommen, wie gut 
die Griechen es verstanden, das Ideal eines 
Weibes darzustellen. Unsere modernen Künstler 
stellen meist nur ein gewisses Weib dar. An 
Hand dieser edlen antiken und modernen Kunst- 
werke kann sich der Photograph wohl ein Schón- 
heitsideal schaffen; und kommt ihm dann in seiner 
realistischen Kunst die eine oder andere schóne 
Form, der eine oder andere edle Ausdruck 
unter die Hände, so weiss er solches zu wür- 
digen und gebührend durch die Stellung hervor- 
zuheben und die Beleuchtung in Harmonie zu 
bringen; denn das Licht rührt die Dummen und 
die Klugen, sagt ein berühmter Kritiker. — 
Ein sanftes Licht, über ein herzig unschuldiges 
Menschenantlitz ausgegossen, wird seine Wirkung 
auf den Beschauer nie verfehlen, ebenso wie 
durch kraftvolle Licht- und Schattengebung das 
Portrát eines energischen Charakters verschónt 
wird. Versteht der Lichtbildner das Wesen 
eines Menschen aufzufassen durch eine richtige 
Stellung, durch harmonische Beleuchtung, durch 
Wahl des richtigen Hintergrundes, durch pas- 
sende Unterhaltung auf den Ausdruck einzu- 
wirken, den er beabsichtigt (dies ist meist sehr 
schwer), exponiert und entwickelt er richtig, 
so ist der Anfang zu einem guten Porträt ge- 
macht. Ist in Haltung, Ausdruck und Beleuchtung 
eine Molltonart angestimmt, so hat er nun auf- 
zupassen, dass das Stück, oder, wollte ich sagen, 
das Bild, in dieser Tonart weiter geführt wird. 
Wie oft hier dann gesündigt wird, wissen wir 
alle. Aus dem kraftvollsten Portrát wird durch 
zu flaues Entwickeln, Porzellanretouche im Nega- 
tiv, kraftlose, weichliche Behandlung im Positiv, 
schlechten Ton, falsches Beschneiden, oft das 
scheusslichste Zwitterding von einem Porträt, 
was man sich nur denken kann, oft so widerlich 
anzusehen, wie eine Wachsfigur. Hier ist es 
Sache des Operateurs, Retoucheure, Kopierer, 
Buchbinder, Laboranten mit eisernem Willen zu 
zwingen, die Melodie weiter zu singen, wie er 
sie angestimmt hat; denn er hat den Menschen 
mit Geist und Augen aufzufassen und ist vor 
allen befähigt zu urteilen, ob das Bild in seinem 
Sinn richtig ist. Ein weiches Kindergesicht 
verlangt vielleicht ein sanftes Kinderlied in Moll, 
ein Offizier einen Marsch in Dur in der Licht- 
gebung und Haltung. Ein unschuldiges, schönes 
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Weib aber sollte vielleicht im Bilde wirken, wie 
ein Mendelssohnsches „Lied ohne Worte“ 
aufs Gehör, welches den Hörer in sanfte Träumerei 
versetzt. Zum Glück kommt dem Photographen 
eine ausserordentliche Uebung zu Nutzen, und an 
Hand von jahrelanger Erfahrung lernt er schnell 
auffassen und handeln. Ein Maler freut sich, 
wenn er 100 Porträts gemalt hat, ein Photo- 
graph hat noch nicht zu viel geschafft, wenn er 
30000 Aufnahmen gemacht hat, leider kommt 
ihm bei der Darstellung des Bildes der Ge- 
schmack des Publikums zu sehr zu Hilfe. Das 
Publikum sagt in der Regel: „Bitte machen 
Sie von mir ein recht charakteristisches Bild.“ 
Der Photograph würde fast immer darauf ant- 
worten können: „Sie meinen wohl nicht cha- 
rakteristisch, sondern konventionell.“ Ich 
habe zu Anfang gesagt, ähnlich ist das Bild, 
wenn die Person auf dem Bilde so er- 
scheint, wie sie sich anderen Menschen 
im Umgang giebt. Da wir nun aber in der 
Gesellschaft mit den Menschen konventionell 
höflich verkehren, nicht zu gerade und nicht zu 
krumm stehen, nicht zu liebenswürdig, aber 
auch nicht zu schroff sind, unsere Sorgen nicht 
zeigen, stets höflich, verbindlich, artig erscheinen, 
ein klein wenig stolz, ein klein wenig würdig, 
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vielleicht auch ein klein wenig eitel, immer be- 
müht, den inneren und äusseren Menschen in 
Harmonie zu bringen, um andere Menschen nicht 
durch sein Wesen und seinen Anblick zu be- 
leidigen, so wird ein Mensch, der diese Eigen- 
schaften auf dem Bilde zeigt, fast immer ähnlich er- 
scheinen, zumal die beliebte Dreiviertel - Stellung 
von Aehnlichkeit und Charakter auch ein gut Teil 
giebt; denn das En-face giebt die Achnlichkeit, 
das Profil in der Regel den Charakter besser 
wieder. Dies ist zum Schluss das Rezept zu 
einem guten Durchschnittsbild, das das Publikum 
mit gutem Gewissen in der Gesellschaft ver- 
schenken kann. 

Und will ich an dieser Stelle auch noch 
eine von den vielen Eigenschaften, die der 
Mensch gern auf dem Bilde zu Nutz und 
Frommen und zur Erbauung für die Familie und 
die Gesellschaft haben soll und haben möchte, 
zu erklären suchen. Dies ist die Liebenswürdig- 
keit. Diese Eigenschaft liegt hauptsächlich um 
den Mund herum (sie liegt auch etwas um das 
Auge, auch etwas in der verbindlichen Haltung). 
Ich muss dazu erst einmal erklären, wozu der 
Mund eigentlich da ist. Er dient dem Körper 
zur Aufnahme von Nahrung (insofern dient er 
dem sich erhaltenden Menschen); er dient zur 
Wiedergabe der Gedanken (und so repräsentiert 
er den geistigen Menschen), er dient der Liebe 
zum Küssen (und so giebt er uns den sinn- 
lichen Menschen wieder). Liebenswürdigkeit 
kommt aber erst, wenn der Mund anfängt sich 
zu bewegen und den Geist beim Sprechen zeigt, 
und man sieht und hört, wie viel der betreffende 
Mensch für andere übrig hat, wie weit er sich 
selbst zu erhalten weiss, und wie hell die 
„Lampe im Oberstübchen“ brennt, oder, um 
modern zu reden, wie schnell der elektrische 
Apparat im Kopfe arbeitet. Liebenswürdigkeit 
ist aber eine Mitgift unserer Damenwelt (uns 
Männern hat Gott ja den Mund durch den Bart 
versteckt, darum brauchen wir ja wohl nicht so 
höflich zu sein). Wehe aber dem Photographen, 
der die Liebenswürdigkeit einer Dame weglässt. 
Und nun photographiere man mal eine Dame 
mit wunderschönen Farben, aber wenig Formen 
und grosser Liebenswürdigkeit und Beweglichkeit, 
und ich will dann sehen, wie viel vom Original 
übrig bleibt. 

Soll das Bild indes für die Familie dar- 
gestellt werden, dann dürfte es doch etwas 
intimer in der Auffassung sein müssen, und dann 
werden für den Photographen die Schwierigkeiten, 
wie vorher gesagt, haushoch. Und muss die 
Ausbildung schon eine gute sein, wenn er als 
Künstler etwas gelten will, er muss etwas kónnen, 
da die Kunst ja wohl von Kónnen kommt. Die 
Güte cines Portráts wird nicht durch die Vor- 
trefflichkeit der Details, sondern durch das Zu- 
sammenhalten des Ganzen in Licht, Ton, Haltung, 


F, Tollens - Dortrecht. 


Ausdruck u. s. w. bestimmt. Bilder, die in einer 
bestimmten Aktion aufgenommen, Personen, 
die mit dem berühmten „Photographiergesicht“ 
gegenüber sitzen und thun, als wenn sie trinken 
oder Karten spielen u. s. w., kommen mir immer 
lácherlich vor. Wenn man es bei einer Gruppe von 
drei Personen genau nimmt (in Bezug auf Linien- 
führung, Ausdruck u. s. w.), so sind die Hinder- 
nisse fast so schwer, dass die Arbeit kaum 
künstlerisch gut zu machen ist. Es giebt nur 
wenige Meister in der Photographie, die diese - 
Aufgabe wirklich gut lósen kónnen. Für die 
meisten wird es heissen müssen: ,In der Be- 
schránkung zeigt sich der Meister.“ Ja, in der 
Beschránkung des Stoffes, er muss in der 
Photographie doppelt und dreifach filtriert 
werden, ehe er brauchbar für eine Platte wird. 
Ich muss lachen, wenn ich diese überschweng- 
lichen Aufsátze über die photographische Kunst 
(wir kónnen erst von einer Kunst in der Photo- 
graphie reden, wenn wir eine ausgebildete photo- 
graphische Aesthetik haben) lese und dann die 
Resultate sehe. Ich bin nicht eingebildet genug, 
die ungeheueren Mängel, die die Photographie 
noch hat, nicht sehen zu wollen. 

Eine der lácherlichsten Streitfragen ist offenbar 
auch, ob das Bild scharf oder unscharf sein soll. 
Da diese Frage auch mit in die Aehnlichkeit 
gehört, so will ich auch darüber noch etwas 
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kommen. An der menschlichen Fussfläche können 
wir jedoch praktisch zwei Unterstützungspunkte 
annehmen, und zwar Ferse und Ballen, da, wie 
jeder Fussabdruck zeigt (s. Fig. ı), der zwischen- 
liegende Teil nicht oder wenig aufliegt, jedenfalls 
aber nicht stützt. Somit steht der Mensch mit zwei 
Füssen auf vier Unterstútzungspunkten, welche, 
sind die Füsse parallel nebeneinander gestellt 
(Fig. 2), nahe zusammenfallen und somit ein so 
stehender Mensch durch den geringsten Stoss 
zum Fallen, resp. zum Versetzen eines Fusses 
gebracht werden kann. (Bei unseren Fussspuren- 


zeichnungen bedeuten die schwarzen Stellen die 
Stützpunkte, das Kreuz den Auffallspunkt des 
Schwerpunktlotes.) Stellen wir die Füsse, resp. 
Unterstützungspunkte mehr in Form eines Drei- 
ecks (Fig. 3), so wird die Stellung schon sicherer 
(siehe auch Fig. 8), am stabilsten wird dieselbe, 
wenn wir die Füsse und somit die Stützpunkte 
voneinander entfernen (Fig. 4 und Fig. 5). Fallen 
die Stützpunkte in eine Linie bei hintereinander- 
gestellten Füssen (Fig. 6), so kann nur durch 
Muskelanstrengung das Gleichgewicht erhalten 
werden, und zwar um so schwieriger, je länger 
die gebildete Linie ist (Fig. 7). 


Wir haben mit Absicht die Thätigkeit der 
Beinmuskeln bei den verschiedenen Gleich- 
gewichtslagen beiseite gelassen, da wir dies füglich 
können, ohne deshalb weniger verständlich zu 


sein, und diese dafür in einem anderen Abschnitt 
behandelt. 


Bei all diesen Stellungen ist der Schwerpunkt 
als in die Mitte zwischen den Unterstútzungs- 
punkten fallend angenommen, und wir haben es 
also mit absoluten Ruhestellungen zu thun. 
Neigen wir den Körper gegen den einen oder 
den anderen der Unterstützungspunkte, so z. B., 
dass der Schwerpunkt in einen oder zwischen zwei 
verbundene Unterstützungspunkte fällt (Fig. 8), so 
haben wir gleichfalls eine Ruhestellung, welche 
aber schon mehr Muskelthätigkeit erheischt. Des- 
halb werden wir eine solche Stellung nur bei 
Menschen mit ausgebildeten, gesunden Muskeln 
finden. Das kleine Kind und der schwache Greis 
werden vorzugsweise die Stellung ı einnehmen. 
Die Stellung 8 wird uns in der Folge am meisten 
interessieren, weil sie die vom Künstler weitaus 
am meisten angewandte Ruhestellung ist. 


Wir nennen bei letzterer Stellung das Bein, 
durch welches das Schwerpunktslot fällt, das 
Standbein, das andere das Spielbein. 


Lassen wir den Schwerpunkt in den vor- 
gesetzten Fuss fallen, so richtet sich der Körper 
zur Gehbewegung (be o fällt er hingegen über 
die Stützpunkte hinaus, so brauchen wir eine 
Hilfsstütze, z. B. den Spazierstock (Fig. 10), oder 
der Körper muss umfallen. 


Beim Sitzen und Aufstützen ist eine Gleich- 
gewichtslage immer vorhanden und auch augen- 
scheinlich, sobald man dafür sorgt, dass die Stütze 
im Bilde wirklich bis zur Bodenfläche vor- 
handen ist. 
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sagen. Ich habe in der Londoner National- 
Galerie das Vergnügen gehabt, auch einige alte 
griechische Porträts zu bewundern. Ich sah 
dieselben besonders an auf die Art und Weise, 
wie der Künstler das Modell wohl angeschen hat, 
und da fiel mir zuerst auf, dass die Augen, Mund 
und Nase scharf und bestimmt gemalt waren im 
Vergleich zu den zurückliegenden Teilen, wie 
Haare, Ohren und Kleidung. Es war mir ein 
Beweis dafür, dass die Menschen vor 2000 Jahren 
ebenso ihre Mitmenschen ansahen, wie wir es 
heute noch thun. Unsere modernen Maler malen 
ebenso und dies wohl aus ganz natürlichen 
Gründen. Wenn ich mit jemandem spreche, so 
stehe ich ihm auch in der Regel ziemlich nahe, 
so dass das Auge den ganzen Gegenstand kaum 
auf einmal fassen kann. Zweitens aber achte 
ich auch nicht auf das Ganze, sondern beim 
Sprechen nur auf das reizvolle Spiel der Ge- 
sichtsmuskeln und besonders der Augen und des 
Mundes. Ich 


zulesen, den übrigen Teil des Menschen nehme 
ich nur so nebenbei mit in mein Auge auf. 


Ich sehe und präge mir also eigentlich nur | - 


wenige Teile der Erscheinung des Menschen 
fest ein. Die meist kurze Distanz gestattet 
mir gar nicht den übrigen Menschen richtig auf- 
zufassen. Wenn ich nun also ein grösseres 
Porträt von einer Person machen will, so muss 
ich es doch so darstellen, wie die Menschheit 
sich gewöhnt hat, ihre Mitmenschen anzusehen, 


wenn das Bild in diesem Teile ähnlich sein soll. 


Und da ist es richtig, dass das Porträt nicht 
in allen Teilen gleich scharf ist. Ich werde 
also ein nicht besonders scharf zeichnendes 
Porträtobjektiv einem Aplanaten u.s. w. vorziehen, 
wenn ich den Auftrag bekomme, ein Bild zu 
machen. Soll ich dagegen eine Abbildung 
eines Tisches geben, so werde ich ein sehr 
scharf zeichnendes Objektiv nehmen. Es ist 


etwas anderes, ob ich eine Stimmungslandschaft 
wiedergebe oder eine Ansicht einer Gegend für 


die Postkarten-Industrie. Will ich den unend- 
lichen Reiz in den Details einer Blumenblüte geben, 
also mehr die Zweckmässigkeitsidee der Auf- 
fassung, die in dem Blumenarrangement vielleicht 
liegt, so wähle ich ein sehr scharf und tief 
zeichnendes Objektiv, will ich ein malerisch schönes 
Blumenarrangement nehmen, so kann ich auf 
allzugrosse Schärfe verzichten. Ich wiederhole, 
dass es ganz darauf ankommt, was man dar- 
stellen will, und wie die Menschheit gewohnt ist, 
es anzusehen. Einzelne Dinge sind bewun- 
derungswürdig inihren Details, und werden 
diese weggelassen, dann ist die Darstellung nichts 
wert. Bei anderen Gegenständen ist nur das 
Grosse und Ganze im Auge zu behalten, 
und so ist in meinen Augen zuerst zu erwägen, 
welchen Zwecken dient der Gegenstand, und wie 


suche förmlich die Gedanken | 
während des Sprechens vom Gesichte mit ab- | 


sieht ihn die Menschheit an, oder in welche Stim- 
mung soll sie durch das Bild versetzt werden. 
Wie die Photographie erfunden wurde, hat man 
sich über die grossen Feinheiten und die Details 
gefreut, die sie wiedergab; jetzt strebt man 
das Gegenteil an. Ich meine, damit will man 
doch aus dem Ochsen ein Schaf machen. Das 
speziell Charakteristische der Photographie bleibt 
die Zeichnung, und alles Hineinmalen, Ab- 
decken und Touchieren ersetzt nicht die freie 
Zeichnung des Lichts. Man irrt ganz vom 
Wege ab, wenn man anders arbeitet, aber die 
Mode will Abwechselung haben. Der 
Menschengeist will das Ding immer in anderen 
Formen sehen, und nichts ist ihm hoch und gut 
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genug. Die schwere Aufgabe für den Photo- 
graphen ist es aber, nicht wahllos alles zu 
photographieren, sondern seine Mittel technisch 
zu erwägen und künstlerisch zu prüfen, und im 
Moment der Aufnahme nicht etwa den Kopf 
unter die Flügel zu stecken wie der Vogel 
Strauss, sondern den Gegenstand scharf ins 
Auge zu fassen, damit man wie der Jäger sein 
Ziel (den richtigen Moment der Stimmung und 
des Ausdrucks) auch trifft; und gelingt der erste 
Schuss nicht, so muss man eben noch einmal 


zielen. Wie kann man aber für 2,50 Mk. ein 
Dutzend Bilder liefern und dann noch eine 
Reihe von Aufnahmen machen, sorgfältig be- 
leuchten u. s. w. Gute Arbeit wird immer teuer, 
sowohl durch Material als auch durch Arbeits- 
kraft. Es ist ein schlimmes Zeichen, dass die 


Bilder zur Jahrmarktsarbeit in Preis und Aus- 
sehen heruntergewürdigt werden, der bessere 
Photograph kann sich zu sogenannten Ulk- oder 
Schnellphotographieen nicht hergeben, ohne sich 
herunterzuwürdigen. 


Meine Erfahrungen mit dem Köstsehen Blitzliehtatelier. 
Von 4. Brandseph in Stuttgart. 


Mit vier Abbildungen im Text und einer Tafel. 


ls vor etwa einem Jahre im 5. Hefte 
des ,Atelier^ der Aufsatz erschien: 
„Ein Zukunfs-Atelier für Porträt- 
photographie“, hat es wohl wenige 
= Leser gegeben, die nicht nachdenklich 
das Heft beiseite gelegt und sich gefragt hätten: 
„Bringt uns wirklich das künstliche Licht das 
Porträt der Zukunft ?“. 
bei den relativ wenigen Versuchen, die auf 
diesem Gebiet gemacht wurden, heute schon 
jemand ein endgültiges Urteil wird abgeben 
wollen; auch ich habe es mir nicht zur Aufgabe 
gemacht, in diesem oder jenem Sinne zu ent- 
scheiden, ich wollte mein Versprechen nur den- 
jenigen gegenüber einlösen, welchen ich auf ihre 
Zuschriften hin die Zusicherung gab, meine 
Ansichten und Erfahrungen mit dem Atelier 
Köst seiner Zeit der Oeffentlichkeit zu über- 
geben. 

Wenn ich die vielen Anfragen aus Deutsch- 
land, Oesterreich und aus Ungarn in Erwägung 
ziehe, die mir von dem Momente an zukamen, 
da ich in dieser Zeitschrift als Erwerber der 
Lizenz genannt wurde, so darf ich den Schluss 
ziehen, dass das Interesse für künstliches Licht 
heutzutage ein lebhaftes ist. Ich will nicht be- 
haupten, dass das Interesse in erster Linie dem 
Atelier Köst gelte, es gilt dem künstlichen Licht 
im allgemeinen, denn es ist ein unleugbares 
Bedürfnis vorhanden, sich unabhängig zu machen 
nicht allein vom Tageslicht, sondern hauptsäch- 
lich von den vielen widrigen Umständen, die 


Ich glaube kaum, dass . 


Nachdruck verboten. 


Platz und Lage eines photographischen Ateliers 
im Gefolge haben. 

Es mögen Io Jahre her sein, dass ich an- 
fing, das Blitzlicht bei Innenräumen u. s. w. zu 
verwenden; sieben Jahre, dass ich es bei 
Personen in Anwendung brachte, und zwar zum 
ersten Male in grösserem Umfange bei einem 
Kostümfest einer Künstlergesellschaft. Die Resul- 
tate, die ich an jenem Abend erhielt, waren 
nicht allein in technischer Beziehung vollauf ge- 
lungen, es war die spontane, ungezwungene Be- 
wegung der Figuren, der lebhafte Gesichts- 
ausdruck, was die Bilder von den seitherigen 
Atelier- Aufnahmen vorteilhaft auszeichnete. Von 
diesem Zeitpunkt an habe ich meine Aufmerk- 
samkeit dem künstlichen Lichte in erhöhtem 
Masse zugewandt, und mit Interesse folgte ich 
den Bestrebungen, die unternommen wurden, 
um diese neue Lichtquelle der photographischen 
Praxis dienstbar zu machen. 

In jene Zeit fällt meine Erwerbung des 
Systems Hackh-Stuttgart, das sich zwar nach 
kurzer Zeit als ein Missgriff für mich heraus- 
stellte, welches aber mein Interesse an der Sache 
nicht abschwächen konnte. Die Idee des Herrn 
Hackh ist immerhin eine grossartige zu nennen, 
und ich möchte durchaus nicht die Möglichkeit 
von der Hand weisen, dass nicht später einmal 
für wissenschaftliche Zwecke, für Aerzte und 
Psychologen, auf diese Idee zurückgegriffen wird. 
Die Bilder Hackhs waren derart, dass sie die 
vollste Beachtung von seiten der Photographen 
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verdienten. Seine lebensgrossen Köpfe, die in 
einem Bruchteil einer Sekunde entstanden, waren 
durch ihre Lebendigkeit des Ausdruckes von 
einer Charakteristik, wie man sie nie zuvor ge- 
sehen hatte. Wenn dennoch der Erfolg aus- 
blieb, trug nicht die Idee, sondern die Kon- 
struktion des Apparates die Schuld daran; jeden- 
falls war das Blitzlicht das einzige Mittel, dessen 
sich Hackh zur Verwirklichung seiner Idee be- 
dienen konnte. Aber ein Apparat, der vermöge 
seiner Anordnung nur lebensgrosse Bilder zulässt, 
ist nicht geschaffen für die Praxis des Porträt- 
photographen. Es kann nicht seine Aufgabe 
sein, ein System anzustreben, das auf direktem 
Wege grosse Bilder liefert, da ja ohne jegliche 
Schwierigkeit lebensgrosse Porträts aufindirektem 
Wege hergestellt werden können. Die Haupt- 
frage wird nur sein, ob die bei künstlichem 
Licht erzeugten Bilder denen bei Tageslicht auf- 
genommenen an Güte ebenbürtig sind. 

Es lässt sich nicht verkennen, dass nach 
dem bisherigen Stand der Technik diese Frage 
nicht ohne weiteres bejaht werden konnte, 
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insofern die durch Blitzaufnahmen erzeugten 


Bilder wegen der krassen Beleuchtung den An- 
sprüchen der Fachphotographen nicht zu ge- 
nügen vermochten. Während nun verschiedene 
Versuche unternommen wurden, diesem Miss- 
stande durch bewegliche Reflektoren abzuhelfen, 
konstruierte Köst-Frankfurt einen Raum, der 
als solcher einen feststehenden Reflex bildet, 
wodurch eine gewisse Gleichmässigkeit in den 
Reflexen erreicht wurde, von dessen Beschreibung 
ich aber füglich absehen kann, da ich im Hin- 
blick auf den Aufsatz in Heft 5 des vorigen 


Jahrganges glaube voraussetzen zu dürfen, dass 


die Konstruktion des Ateliers Köst in ihren 
Einzelheiten bekannt ist. 

Meine Neugierde, dieses Atelier mit künst- 
lichem Lichte näher kennen zu lernen, teilte ich 
mit meinem Freunde und Kollegen Boissonnas- 
Genf, und wir verabredeten eine gemeinsame 
Reise zu dem Vertreter, dem Herrn F.Schneider- 
Saarbrücken, welche im Spätherbst 1897 zur 
Ausführung kam. 

Um der Wahrheit die Ehre zu geben, waren 
die Resultate, die in Saarbrücken mit fünf oder 
sechs Platten zu Tage traten, nicht verführerisch; 
die Platten waren hart und unterexponiert, aber 
so mangelhaft sie auch waren, so hatten wir 
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doch die Ueberzeugung gewonnen, dass das 
System gut, dass es das beste ist, was gegen- 
wärtig existiert, und wir schieden von Herrn 
Schneider mit dem Bewusstsein, eine für Fach- 
photographen wichtige Neuerung kennen gelernt 
zu haben. 

In dem nun seit einigen Wochen mir zur 
Verfügung stehenden Atelier Kóst habe ich die 
Erfahrung gemacht, dass nichts einfacher ist, als 
ein gutes Negativ zu erzielen, solange lediglich 
die Technik in Betracht gezogen wird. Dies 
erklárt sich aus dem Umstande, dass das Blitz- 
licht die Lichter nicht überexponiert und die 
Schatten vollstándig durcharbeitet. Anders ver- 
hält sich die Sache, wenn der Operateur für 
sein Modell eine Beleuchtung anstrebt, welche 
die Person in ihrer Charakteristik erfassen soll. 

Hier das Richtige zu treffen, ist nicht leicht 
und kann nur durch Uebung erlangt werden; 
aber je grósser die Erfahrung ist, die der 
Operateur im Tagesatelier gesammelt hat, je 
feiner sein Gefühl für Licht- und Schattenwirkung 
ist, desto leichter und sicherer wird er in diesem 
neuen Atelier sich zurecht finden. Um sich 
rasch in die neuen Verhältnisse einzuarbeiten, 
muss man systematisch vorgehen; Opfer an Ge- 
duld und Platten müssen gebracht werden. Man 
fange mit Brustbildern an; wähle Physiognomieen, 
die man kennt. Man denke sich die Tages- 
beleuchtung für das Modell und stelle den Be- 
hälter mit dem Zündstoff in dem gedachten 
Lichtwinkel auf. Ein geübter Operateur wird 
nach der ersten Aufnahme sofort sehen, ob sein 
Modell am richtigen Orte placiert war, ob er 
die Person der Flamme mehr zukehren oder 
mehr abwenden muss. Dies hängt davon ab, 
wie sich bei der ersten Aufnahme die Schatten- 
seite gestaltet hat. Ist dieselbe zu flach ge- 
worden, so können verschiedene Mittel in An- 
wendung kommen. Man kann die aus blauem 
Stoffe angebrachten Vorhänge zuziehen; kann 
die an der oberen Seitenwand befindliche Klappe 
schliessen oder das Modell vom Licht etwas 
abwenden. Ratsam ist es, für den Anfang die 
Seitenklappen offen zu halten; da die Lichter 
nicht verbrennen, so schadet zuviel Licht weniger, 
als wenn das Gegenteil der Fall ist. Das 
Sprichwort „Uebung macht den Meister“ gilt 
nirgends mehr, wie hier, wo mehr die Em- 
pfindung, als die Ueberlegung herrschen muss. 
Es ist unmöglich, alle die Feinheiten zu be- 
schreiben, die ein  umsichtiger, strebsamer 
Operateur in Anwendung bringen kann. Der 
Findigkeit, dieser typischen Charaktereigenschaft 
des Photographen, ist hier ein schönes und 
dankbares Feld geöffnet, und es gehört keine 
Sehergabe dazu, vorauszusagen, dass in absch- 
barer Zeit in Bezug auf Beleuchtung wunder- 
schöne Effekte die Photographenwelt in Erstaunen 
setzen werden. 
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Da es manchmal selbst dem geiibten Opera- 
teur schwer fallen dürfte, sich den Einfalls- 
winkel des Lichtes zu vergegenwärtigen, zu 
wissen, ob diese oder jene Partie sich im 
Hauptlichte befindet oder nicht, so kann er 
sich leicht den Lichtwinkel veranschaulichen, 
indem er sich mit einem Stabe die Linie zieht 
von der Lichtquelle bis zu dem fraglichen 
Punkte. 

Ein weiteres Hilfsmittel zur raschen Orien- 
tierung in der Beleuchtung sind Lampen, die 
man in der Mitte der beiden Glaswände an- 
bringt, da, wo die vertikale Glaswand mit der 
horizontalen zusammentrifft. Sind diese beiden 
Lampen noch beweglich, was bei elektrischer 
Einrichtung leicht bewerkstelligt werden kann, 
so ist eine nahezu genau vorauszusagende Licht- 
wirkung zu erzielen. Aber noch in anderer 
Beziehung sind die seitlich angebrachten Lampen 
von grossem Wert. Ich habe nämlich gefunden, 
dass die Glühlampen, die ich an der obersten 
Decke in der Mitte, da, wo das Glashaus am 
niedrigsten ist, anbringen liess, und die dazu 
bestimmt sind, den Aufnahmeraum zu erhellen, 
eine so monotone Beleuchtung bewirken, dass 


es mir unmöglich war, diesen ungewohnten 
Anblick auf die Dauer zu ertragen. Durch die 
i 
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Seitenbeleuchtung jedoch habe ich einesteils den 
oben angegebenen Vorteil der richtigeren Be- 
leuchtung erreicht und andernteils ein besseres 
Licht zum „Einstellen“ erlangt. 

Im 5. Hefte des Jahrganges 1897 ist in dem 
dortigen Aufsatz der Vorhänge Erwähnung ge- 
than, die seitlich anzubringen und zur Model- 
lierung des Bildes ebenso notwendig sind, wie 
im Tagesatelier. Aber auch an der Decke liess 
ich der Zweckmässigkeit halber Mullvorhänge 
ziehen und fand, dass sie nicht entbehrt werden 
können. Für diejenigen, die einen dunkeln 
Atelierboden besitzen, ist ein Bodenreflex sehr 
zu empfehlen. Des weiteren möchte ich raten, 
die Blitzlichtlampe mit einem Gestell zu ver- 
sehen, das auf Drähten ruht, etwa 30 cm Ab- 
stand hat und die Grösse und Form eines 
Tellers besitzt. Dasselbe hat den Zweck, ein 
allzubaldiges Russen des Plafonds zu verhindern. 
Bei dieser Gelegenheit will ich gleich darauf 
hinweisen, wie notwendig es ist, das obere 
Glasdach, das sich nach wenigen Aufnahmen 
mit Niederschlägen bedeckt, einer regelmässigen 
Reinigung zu unterziehen. 

Obgleich die vorgeschriebene Glanztapete in 
Verbindung mit Holz. oder starkem Pappdeckel 
absolut feuersicher ist, so umkleidete ich doch 
die Decke zu weiterer Vorsicht mit Asbest, 
dagegen habe ich von einem Ueberziehen der 
Seitenwände mit Wasserglas zunächst ab- 
gesehen. 

Es bleibt mir noch übrig, ein Wort zu sagen: 
über die Menge des zu verwendenden Pulvers. 
Dieselbe richtet sich zunächst nach der Em- 
pfindlichkeit der Platte. Ist das Mass festgestellt 
für die verschiedenen Grössen der Platten, so 
ist es Aufgabe des Fachmannes, das Licht des 


Aufnahmeraumes in Uebereinstimmung zu 
bringen mit der jeweiligen Helligkeit des 
Blitzes. Es ist selbstverständlich, dass man 


danach trachten muss, durch allgemeine Be- 
leuchtung, deren Licht durch Gelbfärbung un- 
wirksam gemacht worden ist, die Wirkung des 
Blitzes auf unsere Augen und Nerven so gut 
als möglich abzuschwächen. Um dies zu er- 
reichen, lasse ich bei Visit und Kabinett zwei 
Glühlampen á 25 Kerzen brennen und verwende 
dazu bei zweiter Blende ı bis ı!/, g Pulver. 
Benötige ich bei einer 18X 24-Platte 3 g Pulver, 
so wird der Raum mit drei Lampen erhellt. 
Die sonstigen Vorkehrungen und Manipula- 
tionen vor und während der Aufnahme sind so 
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selbstverständlicher Natur, dass ich glaube, mit 
den gegebenen Notizen alles Wesentliche be- 
rührt zu haben. Es ist nun Aufgabe des Fach- 
mannes, zu diesem System sich die geeigneten 
Platten und Entwickler zu suchen, und ich bin 
überzeugt, dass, wenn er hierin das Richtige 
getroffen, die Technik des Atelier Kóst ihm 
keine Schwierigkeiten machen wird. 


Die Platten, die ich zu meinen Blitzaufnahmen 
verwende, sind von Th. Matter, Mannheim; als 
Entwickler dient mir der gemischte Hydro- 
Eikonogen - Entwickler. 

Zu den Aufnahmen selbst möchte ich be- 
merken, dass dieselben ohne vorhergehende 
Beleuchtungsproben gemacht worden sind. In- 
wiefern sie den Tagesaufnahmen gleichkommen, 
überlasse ich dem Urteile jedes Einzelnen. 


Benthien- Hamburg. 
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Diapositive, Herstellung, Verwendung und Kolorit. 


Von R. Schlatter, Zúrich. 


s ist eine oft konstatierte That- 
sache, dass die Herstellung von 
Diapositiven noch immer wenig 
bekannt ist und noch weniger 
ausgeübt wird; es mag dicse 
Behauptung auf den ersten Mo- 

ment etwas gewagt erscheinen, allein wenn ein 
Photograph oder Gehilfe einfach eine Trocken- 
platte im Kopierrahmen durch ein Negativ be- 
lichtet, so erhält er zwar ein Diapositiv, kann 
aber von einer Kenntnis des Diapositivprozesses 
noch himmelweit entfernt sein. Und doch wäre 
die Aneignung dieser Kenntnis für manchen 
Photographen eine hochwichtige und einträg- 
liche Sache, denn nicht nur bóte sich dem 
weniger Beschäftigten manchmal die schönste 
Gelegenheit, für Gelehrte, Reisende, Amateure 
u. s. w. Kollektionen von Projektionsdiapositiven 
herzustellen, sondern es würde mancher Kunde 
erfreut zugreifen, würde ihm von besonders 
gut gefallenden Bildern ein an das Fenster 
zu hängendes Diaphanbild angeboten: auch liesse 
sich für Kunsthandlungen von manch stimmungs- 
voller Aufnahme Diaphanien herstellen, welche 
bekanntlich gern und zu hohen Preisen gekauft 
werden. Indes giebt es noch viele und nicht 
einmal kleine Photographen, die kaum die Grund- 
züge der Projektion kennen, geschweige denn 
ein brillantes Diapositiv hierfür herstellen können, 
da sie teils wegen Zeitmangel, teils wegen Unter- 
schätzung der Sache sich nicht mit derselben 
befassten. 

Vor allem bedarf man, einzelne Fälle ab- 
gerechnet, zur Erzeugung guter Diapositive einer 
Spezialplatte, welche in sehr dünner Schicht und 
so feinkörnig als möglich präpariert ist. Es können 
dies Chlorsilber- oder Chlorbromsilber- oder auch 
reine Bromsilberplatten sein; von diesen haben 
erstere den Vorteil, dass auf ihnen teils durch 
den Entwickler, teils durch Goldtonung eine 
ganze Reihe von Tönen erzielt werden können, 
während dies bei reinen Bromsilberplatten nur 
sehr umständlich und sehr unvollkommen möglich 
ist. Denn die eigentlichen Färbungsmethoden, 
von denen weiter unten die Rede ist, gehören 
nicht alle zum Tonungsprozess. Allein erstere 
Plattensorten haben den gewaltigen Nachteil, 
dass sie merklich weniger haltbar sind als reine 
Bromsilberplatten, was besonders bei Projektions- 
und Fensterbildern stark ins Gewicht fällt, da 
dieselben der schonungslosesten Lichtwirkung 
ausgesetzt sind. So kam ich von den ersteren 
Plattensorten vollkonımen ab und verwende seit 
viclen Jahren ausschliesslich die Lanternplatten 
von Dr. Smith, welche eine unbeschreibliche 
Zartheit, Modulation und Haltbarkeit besitzen; 
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meines Wissens fabriziert nur diese Firma die 
reinen Bromsilberplatten. 

Ausser diesen genannten Plattensorten sind 
auch noch die sogen. Albumin-Diapositivplatten 
in Gebrauch, welche allerdings das höchst 
Denkbare an Zartheit aufweisen, dafür aber nicht 
einfach herzustellen sind und jedenfalls nur von 
wenigen Spezialgeschäften in grösserem Umfange 
Verwendung finden. Da sie für die tägliche 
Praxis nicht einfach genug herzustellen sind, 
verweise ich etwaige Interessenten auf neuere 
Lehrbücher. 

Alle Spezialplatten geben die Feinheiten des 
Negativs in weitaus vollkommenerer Abstufung 
wieder, als der beste Papierabzug, und die 
Herstellung eines Duplikatnegativs wird nur 
durch Verwendung einer speziellen Diapositiv- 
platte und niemals in gleicher Güte durch eine 
gewöhnliche Platte möglich sein. Bei Projektions- 
Diapositiven ist die gewöhnliche Platte schon 
vollkommen ausgeschlossen, da infolge der 
dickeren, körnigen Schicht lange nicht die nötige 
Klarheit der Lichter und Transparenz der 
Schatten zu erreichen ist, wie auch ein Fenster- 
bild auf gewöhnlicher Emulsion recht unvor- 
teilhaft, monoton und irübe gegenüber einem 
korrekten Diapositiv erscheint. 

Bei der Herstellung der Diapositive können 
je nach den verschiedenen Zwecken verschiedene 
Wege eingeschlagen werden; soll ein solches 
in gleicher Grösse des Negativs erstellt werden, 
so kann man sich eines der bekannten Celloidin- 
Abziehpapieres bedienen, nur lassen sich diese 
schwer gleichmässig tonen, da das Tonbad 
stellenweise und bei längerer Behandlung auch 
von der Rückseite des Papieres wirken kann. 
Ferner ist ein wirksanıes Kolorit sehr schwer 
darauf auszuführen. Ganz spezielle Sorgfalt bei 
der Herstellung erfordern die Diapositive zu 
Projektionszwecken, besonders wenn sie koloriert 
werden sollen. Die Exposition lässt sich leicht 
bewerkstelligen, wenn es sich um einfachen Ab- 
druck der Negative handelt; anders jedoch, wenn 
von grösseren Platten oder nur aus einzelnen 
Teilen hiervon Diapositive gemacht werden sollen, 
wic es meist bei Projektionsbildern der Fall sein 
wird. Denn nicht einmal Handkamera-Negative 
können samt und sonders vorteilhaft durch Ab- 
druck vervielfältigt werden, wenn man nicht 
ganz unwesentliche Partieen mit ins Bild nehmen 
und dadurch das Wesentliche beeinträchtigen 
will. Dass man solche Negative in passender 
Vorrichtung befestigt und in der Durchsicht in 
der gewünschten Grösse photographiert, dürfte 
wohl schon als bekannt vorausgesetzt werden. 
Immerhin werde ich aber in meinem demnächst 
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die in der Laterne angewandte Beleuchtung, 
und es ist bei der Kolorierung viel Rücksicht 
darauf zu nehmen. Am ungünstigsten für die 
Farbenwirkung fand ich das Bogenlicht, indem 
dasselbe durch scine Intensität die zarteren 
Töne einfach überschreit; am günstigsten jedoch 
erschien mir das ncue Acetylen-Licht, indem sich 
dasselbe nicht nur durch eine herrliche Schonung 
der zartesten Farben auszeichnet, sondern cs 
zeigen sich bei diesem Licht am vergrösserten 
Bilde — wahrscheinlich durch Interferenz- 
erscheinungen — Farbentöne, die für das blosse 
Auge am kleinen Bilde nicht vorhanden sind. 
Am auffallendsten zeigte sich diese Erscheinung 
bei Vorführung von photographischen Mond- 
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studien, die ich einfach auf oben beschriebene 
Art bläulich gefärbt hatte, und die ohne weiteres 
Zuthun an der Wand eine ganze Skala von Farben 
zeigten; zumal in der Umgebung des Mondes trat 
deutlich die auch in der Natur zu beobachtende, 
schwache Regenbogen-Korona zu Tage. 
Achnlich in Beibehaltung der Farbenwirkung 
verhält sich das Kalklicht, am ungünstigsten das 
orangegelbe Petroleumlicht, wenigstens für kolo- 
ricrte Diapositive. In cinem folgenden Artikel 
werde ich mich etwas eingehender mit dieser 
Seite der Projektion befassen, von dem Wunsche 
ausgehend, es möge diese schöne, genussreiche 
und anregende Materie noch viel mehr Ver- 
breitung und besonders Würdigung finden. 


Die Praxis des Dreifarben -Verfahrens. 


Von 7T. Thiry in Paris. 


je meisten graphischen Kunst- 
anstalten haben das Dreifarben- 
Verfahren definitiv eingeführt. 
Die Resultate, welche mit 
diesem schönen Verfahren er- 
zielt werden, lassen wenig zu 
wünschen übrig, was Originaltreue anbelangt. 

Die ersten Versuche, das Dreifarben- Verfahren 
praktisch auszuführen, scheitern gewöhnlich, 
weil die nötige Praxis nicht vorhanden ist. Das 
Arbeiten mitorthochromatischenPlatten (das Sensi- 
bilisieren, Entwickeln u. s. w.) hat sich noch ver- 
hältnismässig wenig eingebürgert. —Wir finden je- 
doch jetzt im Handel ausgezeichnete fertige ortho- 
chromatische Gelatine-Trockenplatten, welche sich 
vollständig für den Dreifarbendruck eignen. Ich 
gebe nachstehend kurz meine Erfahrungen an für 
die praktische Durchführung der verschiedenen 
Teile des Dreifarbendruckes. 

Die Farbfilter. Im Handel befinden sich 
wenig gute Farbfilter. Die besten sind die Car- 
buttschen, welche eine grosse Transparenz be- 
sitzen und trotzdem intensiv gefärbt sind. Die 
Carbuttschen Farbfilter sind jedoch ziemlich 
klein und für grössere Objektive nicht aus- 
rcichend. Ausserdem hat der grüne Farbfilter 
diesen Fehler, dass er Blau zu stark zurückhält. 
Die Farbfilter für Dreifarbendruck stellt man am 
billigsten selbst her. Die Trockenfilter genügen 
für jeden Zweck vollständig, wenn dieselben 
richtig angefertigt sind. Man kann diese Filter 
auf drei verschiedene Arten herstellen: Mit 
Kollodium, mit Lack oder mit Gelatine. 

Ich werde mich speziell mit der Anfertigung 
der Kollodium- und Lackfilter befassen, weil 
dieselben verschiedene Vorteile haben gegen- 


Nachdruck verboten. 


über den Gelatinefiltern. — Genügende Trans- 
parenz bei Gelatine ist schwer zu erreichen, 
ausserdem ist die Präparation der Gelatinefilter 
eine langwierige. Wenn kein staubfreier Ort 
zum Trocknen vorhanden ist, erhält man un- 
reine, schmutzige Filter, welche unvollkommene 
Resultate geben. 

Die Gläser zu den Farbfiltern sollen aus 
reinstem weissen Spiegelglas bestehen , und 
zwar wähle man Gläser von möglichst gleicher 
Dicke, weil man sonst verschiedene Bildgrössen 
erhält, was ein vollständiges Uebereinander- 
stimmen der drei Druckplatten unmöglich macht. 
Dieser Fehler kann auch dadurch entstehen, wenn 
das Objektiv, mit welchem man Dreifarben- 
Aufnahmen macht, einen chemischen Fokus hat. 
— Ich spreche noch später über die Objektive, 
welche sich am besten für Dreifarbendruck 
eignen. 

Die Spiegelgläser werden in Salpetersäure 
1:1 entfettet und mit Jod in Alkohol geputzt, 
alsdann mit etwas Talkum úberricben und bei- 
scite gestellt. 

Kollodiumfilter. Die besten Anilinfarb- 
stoffe, welche ich für Kollodium gefunden habe, 
sind folgende: für den Orangefilter: Chrysoidin 
und Erythrosin, für den Grünfilter: Malachitgrún 
und Chrysoidin, für den Violettfilter: Methyl- 
violett 6B. Diese Farbstoffe sind rein zu haben in 
der chemischen Fabrik von Dr. Th. Schuchardt, 
Görlitz in Schlesien. Das Lösen dieser Farbstofte 
erfolgt in heissem Alkohol, welcher später einem 
zweiprozentigen Rohkollodium hinzugefügt wird. 
Man verfährt folgendermassen. Ich gebe hier die 
Farbstöoffinengen nur annähernd an, um gesättigte 
Lösungen zu erhalten. Es kommt vor, dass dieser 
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oder jener Farbstoff stärker oder schwächer 


färbt. Die Farbfilter müssen doch stets vor dem 
Gebrauch spektroskopisch geprüft werden. 
Chrysoidin. 
Absoluter Alkohol 300 ccm, 
Chrysoidın . IS g. 


In einer Abdampfschale unter Umrühren mit 
einem Glasstabe bis zum Aufwallen des Alkohols 
erhitzen und alsdann mit einem Doppelpapier- 
filter in eine Flasche filtrieren. 

Nach dem Erkalten bereitet man folgende 
Lösung: 

Rohkollodium, zweiprozentig . 100 ccm, 

Schwefeläther . . . . . . 50 „ 

Alkoholische Chrysoidinlósung 50 , 


Fügt man dieser Lösung 2 bis 3 Tropfen 
Ammoniak hinzu, so wird dieselbe klarer. 

Eine Chrysoidinlósung bleibt klar in jeder 
Konzentration. Man achte stets darauf, dass 
alle Farbstofflösungen etwas dunkler auftrocknen. 

Mit den nachfolgenden Anilinfarben verfährt 
man auf die gleiche Art, und sind die Lösungen 
die folgenden: 


Erythrosin: | 
Absoluter Alkohol 300 ccm, 
Erythrosin . 5 g. 

Malachitgrün: 
Absoluter Alkohol 300 ccm, 
Malachitgrün 12 g. 

Methylviolett: 

Alkohol . 300 ccm, 
Methylviolett 6B ro g. 


Sind die farbigen Kollodien einmal fertig, 
so lässt man dieselben während drei bis vier 
Tagen absetzen, alsdann kann man mit der 
Herstellung der Farbfilter beginnen. Es ist 
jedoch unbedingt nótig, vorher spektroskopische 
Versuche anzustellen, um zu sehen, ob die 
Grundfarben richtig ausgeschlossen sind. 

Man putzt ein Spiegelglas auf beiden Seiten, 
giesst auf die eine Seite Chrysoidin-Kollodium, 
lässt trocknen und giesst alsdann auf die andere 
Seite Erythrosin-Kollodium. Wir haben auf diese 
Weise einen Orangefilter, welcher die blaue 
Druckplatte ergiebt. — Am besten bedient man 
sich eines kleinen Taschen-Spektroskops zur 
Prüfung. Beim Durchsehen muss das Blau voll- 
ständig schwarz erscheinen. Hat man kein 
Spektroskop zur Hand, so versucht man den 
Filter praktisch und macht eine Aufnahme auf 
gelb- und rotempfindliche Platte. Zur Kontrolle 
bedient man sich einer Farbtafel, ähnlich der 
in Freiherrn v. Hübls Kollodium-Emulsion an- 
gegebenen. Auf dem Negativ muss das Blau 
vollständig schwarz erscheinen. Eine bessere 
Kontrolle ist noch folgende. 

Man nimmt die käuflichen Normal-Dreifarben- 
druck-Farben, Gelb, Rot und Blau, verreibt solche 
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auf Druckpapier und macht nach diesen Farben 
Probeaufnahmen. Man kann auf diese Weise die 
Farbfilter mit den Druckfarben genau in Ein- 
klang bringen. Schliesst der Orange-Farbfilter 
das Normalblau nicht vollständig aus, so ver- 
stärkt man die beiden Farbstofflösungen. Ist 
der Filter einmal richtig abgestimmt, so beginnt 
man mit der definitiven Herstellung desselben. 

Die Spiegelgläser werden genau wie nasse 
Kollodiumplatten übergossen. Ein Spiegelglas 
wird mit Chrysoidin-Kollodium überzogen, das 
andere mit Erythrosin - Kollodium. Man stellt 
die beiden zum Trocknen beiseite und klebt 
nachher die beiden Gläser mit Papierstreifen zu- 
sammen, so dass die Farbstofflösungen sich in 
der Mitte befinden. Ein solcher Filter hält sich 
jahrelang, wenn derselbe nach jedem Gebrauch 
an einen trocknen, dunklen Ort zurückgebracht 
wird, weil bekanntlich Anilinfarben im Licht 
etwas ausbleichen. 

Der Grünfilter wird in ähnlicher Weise her- 
gestellt. Ein Glas wird mit Malachitgrün-Kollodium 
übergossen, das zweite mit einer verdünnten 
Der Grün- 
filter muss das Normalrot vollständig schwarz 
wiedergeben, Blau soll halb gedeckt erscheinen. 
Die beiden Farbstofflösungen müssen also auf 
diese Art abgestimmt werden. Es kommt vor, 
dass bei dem Malachitgrün-Filter der Farbstoff 
nach dem Trocknen etwas auskrystallisiert, die 
alkoholische Malachitgrün-Lösung ist zu kon- 
zentriert angesetzt. Man füge Alkohol hinzu, 
bis das Auskrystallisieren aufhört. 

Der violette Farbfilter besteht aus zwei 
Spiegelgläsern, welche mit Methylviolett über- 
zogen sind. — Das Gelb wird sich stets etwas 
bemerkbar machen, das heisst nicht vollständig 
ausgeschlossen sein. Der violette Farbfilter 
schliesst alles Gelb aus, welches das Auge sieht. 
Im Spektrum sind jedoch gelbe Strahlen vor- 
handen, welche dem Auge unsichtbar sind, und 
diese wirken auf die Platte. — Ich glaube, dass 
nach diesen Angaben es einem jeden möglich 
gemacht wird, gute Dreifarbenfilter herzustellen. 

Lackfilter kann man auf ähnliche Weise her- 
stellen, wenn man Anilinfarben in Negativlack 
auflóst. Ich habe meine Versuche ziemlich 
schnell eingestellt, weil ich sehr gute Farblacke 
in allen Farben und Konzentrationen im Handel 
fand. Soehnee freres, Paris, 19 rue des Filles 
du Calvaire, liefern diese Lacke in ausgezeich- 
neter Qualität. Dieselben sind unter „vernis 
brillants* im Katalog angegeben. Die besten, für 
Farbfilter anzuwendenden Lacke sind folgende: 

Vernis rubis (Rubinlack), vernis bronze 
anglais (gelber Lack), vernis vert (Normalgrün), 
vernis violet (Normalviolett). 

Diese Lacke werden in Probefläschchen von 
100 ccm Inhalt abgegeben. Dieselben sind sehr 
konzentriert und dickflússig. Zum Gebrauch 
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werden roo ccm Lack mit 40 ccm absolutem 
Alkohol verdünnt und alsdann filtriert. 

Die Lackfilter verlangen eine sorgfältigere 
Behandlung als die Kollodiumfilter. Ein gut 
durchgeheiztes Lokal bis zu 18 Grad R. befördert 
die Brillanz der Filter. Die Spiegelglasplatten 
werden bis zur Handwärme gleichmässig an- 
gewärmt, gut abgestaubt und alsdann mit dem 
entsprechenden Lack überzogen. Man giesst 
die Lösung an einer Ecke ab und legt die 
Platte sofort auf ein Nivelliergestell, damit die 
Dicke der Schicht überall die gleiche bleibt. — 
Man hüte sich vor allen Dingen vor Staub, 
welcher hier den grössten Unfug anrichten kann. 
Für die Herstellung der verschiedenen Filter 
benutzt man die Lacke folgendermassen: 

Orangefilter: Ein Glas vernis rubis, ein 
Glas vernis bronze anglais; Grünfilter: Beide 
Gläser werden mit vernis vert überzogen; 
Violettfilter: Beide Gläser werden mit vernis 
violett überzogen. 

Diese Dreifarbenfilter eignen sich speziell 
für Reproduktionen bei Sonnenlicht und elek- 
trischem Licht. Dieselben sind ziemlich dunkel, 
und die Exposition ist wesentlich länger als bei 
Kollodiumfiltern. 

Als Ideal gelten immer noch die Steinheil- 
und Zeissschen Vorsatzküvetten, die sogenannten 
Flússigkeitsfilter. Dicselben sind mathematisch 
genau hergestellt und übertreffen an Transparenz 
alle Trockenfilter. Diese Vorsatzküvetten sind 
jedoch teuer und muss man für den Dreifarben- 
druck wenigstens drei Stück haben, wenn man 
dicselben nicht nach jeder Aufnahme auseinander 
nehmen und putzen will. Für Präzisionsarbeiten 
rate ich entschieden zu diesen Flüssigkeitsfiltern. 
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Die Trockenfilter stellt man am besten hinter 
das Objektiv. Man lässt sich einen Kasten an- 
fertigen, welcher lichtdicht schliesst. An der 
Vorderseite wird das Objektiv aufgeschraubt. 
An einer Seite befindet sich eine Schiebethüre, 
wo man die Wechslung ohne Schwierigkeit vor- 
nehmen kann. Zu bemerken habe ich noch, dass 
die Filter so nahe wie möglich an das Objektiv 
gestellt werden müssen. Die Grösse der Filter, 
12X 12cm oder 15 x cm, genügt vollständig 
für die neueren Objektive. 

Die orthochromatischen Platten. Die 
käuflichen orthochromatischen Platten eignen sich 
vollständig für das Dreifarben-Verfahren. Ich 
wende folgende Platten für meine Negative an: 

Für die blaue Druckplatte eine gelb- und 
rotempfindliche Platte, für die rote Druckplatte 
eine grün- und gelbempfindliche Platte, für die 
gelbe Druckplatte eine gewöhnliche Trockenplatte. 

Professor Leon Vidal teilt mit, dass man 
beim Dreifarben-Verfahren nur gelb- und rot- 
empfindliche Platten anzuwenden braucht. Ebenso 
verwendet Louis Ducos du Hauron in seinem 
neuen Apparat ,Chromographoskop“ nur eine 
Plattensorte (Lumiéres panchromatische Platten); 
aus dem Umstande schon, weil er drei Aufnahmen 
zu gleicher Zeit auf eine einzige Platte macht. 

Die auszuschliessenden Grundfarben werden 
ja immer durch die Anwendung der entsprechen- 
den Filter ausgeschlossen, selbst wenn die an- 
gewendete Trockenplatte für die auszuschliessende 
Farbe empfindlich ist. Dies genúgt jedoch nicht. 
Wir mússen unser Augenmerk speziell auf die 
Wirkung der anderen Farben richten. Ich gebe 
anbei die Reproduktion einer Farbtafel wieder. 
Fig. 1 ist die Reproduktion der Farbtafel durch 
einen Grünfilter auf grün- und gelbempfindliche 
Platte (rote Druckplatte). 

Rot ist vollständig ausgeschlossen, Orange 
hat halb gewirkt, Gelb wirkt stark, Gelbgrün 
wirkt am stärksten, während Seidengrün wieder 
wie Chromgelb wirkt. Ultramarinblau wirkt halb. 
Ich mache hier speziell auf die Grünempfind- 
lichkeit der Platte aufmerksam. Dieselbe kann 
nicht erreicht werden mit panchromatischen 
Platten. Beim Uebereinanderdruck erhalten wir 
statt grüner Töne schmutzig braune Töne, weil 
das Rot in den grünen Tönen zu stark ist. 
Dasselbe gilt für die blauen Töne in der roten 
Druckplatte. Schliessen wir das Blau zu stark 
aus, was wir durch den gelben Bestandteil des 
Farbfilters bewirken, so erhalten wir violette 
Töne in den Drucken. 

Fig. 2 ist die Reproduktion derselben Farb- 
tafel durch einen Orangefilter auf eine gelb- und 
rotempfindliche Platte. Rot, Orange und Gelb 
haben stark gewirkt, Gelbgrün und Grün haben 
fast gar nicht gewirkt, während Blau gänzlich 
ausgeschlossen ist. Das Negativ für den Blau- 
druck muss diese Farbenwirkung zeigen. 
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Ich komme nun auf die verschiedenen ortho- 
chromatischen Platten zu sprechen. Für den 
Biaudruck (Orangefilter) wende ich Lumieres 
panchromatische Trockenplatten an. Diese Platten 
sind sehr rotempfindlich, dieselben halten sich 
ziemlich lange an einem trocknen Orte. Für 
den Rotdruck (grüner Filter) wende ich Vogel 
Obernetters Silber-Eosinplatten an, von der 
Trockenplattenfabrik Otto Perutz, München. 
Nach vielen Versuchen habe ich diese Platte 
endgültig angenommen, dieselbe hat die grösste 
Grünempfindlichkeit. Ausserdem ist die Platte 
sehr sauber präpariert und lässt sich fast mit 
jedem Entwickler brillant hervorrufen. Für den 
Gelbdruck (violetter Filter) nehme ich die ge- 
wöhnliche blauempfindliche Trockenplatte. Ich 
kann sagen, dass meine Dreifarbendrucke, welche 


ich mit diesen Platten aufnehme, fast keiner Re- 
touche bedürfen. Es müssen jedoch alle Ope- 
rationen mit grösster Gewissenhaftigkeit durch- 
geführt werden. 

Orthochromatische Badeplatten kann man 
leicht selbst herstellen. Für rot- und gelb- 
empfindliche Platten eignet sich am besten 
Cyanin. Ich gebe nachstehend zwei Rezepte 
an, welche ganz gleichmässige Resultate geben. 
Das erste stammt von Weissenberger, St. 
Petersburg (Penrose, Prozess Yearbook 1896). 

Alkoholische en I: TOO, 

einprozentig ; i 6 ccm, 

destilliertes Wasser 960. 4 

alkoholische Codeinlósung 1:100 34 , 


In diesem Bade bleiben die Platten zwei 
Minuten und werden alsdann im folgenden 
Bade abgespült. Man kann entweder sofort 
oder nach erfolgtem Trocknen exponieren. 

Eine andere gute Formel ist folgende: 


Destilliertes Wasser 750 ccm, 
Alkohol ISD $ 
salpetersaures Silber CSS — E Ea 
Ammoniak  . Vou UMEG 


alkoholische Cyaninlosung 1:500 :30- „ 
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Man badet die Platte ca. 3 Minuten und 
kann sofort nass oder nach dem Trocknen 
exponieren. Die Platte für den Rotdruck kann 
man mit folgendem Erythrosinbad sensibilisieren: 

Destilliertes Wasser 750 ccm, 

Erythrosinlösung 1:500 50 

Silbernitrat 1:10 . . I 

Ammoniak ER y 
Versuche mit Acridin für eine bessere Grün- 
empfindlichkeit haben mir nicht die gewünschten 
Resultate gegeben. 

Entwickler. Von allen Entwicklern giebt 
Pyrogallussäure noch immer die besten Resul- 
tate. Man kann die Negative hart oder weich, 
je nach Belieben, hervorrufen. Ich arbeite mit 
folgendem einfachen Rezept, empfohlen von der 
Ilford- Trockenplattenfabrik. 


» 


” 


Fig. 2. 


Vorratslösung. 


Destilliertes Wasser IIo ccm, 
chemisch reine Salpetersäure 14 Tropfen, 
Pyrogallussäure 20 g. 


Die Salpetersäure tropft man zu den 110 ccm 
Wasser, löst alsdann die Pyrogallussäure und 
filtriert. Die Lösung hält sich einen Monat in 
gut verschlossener Flasche. 


Lösung A: 
Bei Gebrauch mischt man für harte Negative 
50 ccm Vorratslósung mit 500 ccm Wasser, für 
weiche Negative 25 ccm Vorratslósung mit 500ccm 
Wasser. 


Lösung B: 
Natriumsulfit . 50 g, 
Natriumkarbonat 50 , 
Bromkalium . . E 
Wasser 500 ccm. 


Bei Gebrauch mischt man gleiche Teile von A 
und B. 

Bei Pyrogallus-Entwicklung decke man die 
Schale stets zu, erstens schon wegen der ortho- 
chromatischen Platten, zweitens tritt auf diese 
Weise kein Gelbschleier auf. Nach dem Ent- 
wickeln spült man ab wie gewöhnlich und legt 
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die Platte in eine zehnprozentige Citronensäure- 
Lösung während fünf Minuten, alsdann fixiert 
man in möglichst frischer, saurer Fixiernatron- 
lösung. Nach dieser Methode schleiern die 
orthochromatischen Platten nie. Sieht man mehr 
auf harte Negative, so empfehle ich Hydrochinon, 
alte und frische Lösung mit Bromkaliumzusatz. 

Objektive. Die neueren lichtstarken An- 
astigmatlinsen geben ausgezeichnete Resultate. 
Wählt man ein Objektiv für Dreifarbendruck, 
so untersuche man oder lasse untersuchen, ob 
kein chemischer Fokus vorhanden ist. Ein 
chemischer Fokus giebt verschiedene Bildgrössen, 
weil zugleich chromatische Aberration vorhanden 
ist. Die Anastigmate der optischen Anstalten 
von Goerz, Zeiss, Steinheil, Voigtländer 
u.s. w. haben diesen Fehler nicht. Die fran- 
zösischen Anastigmate, welche aus französischen 
Gläsern hergestellt sind, haben fast alle chemi- 
schen Fokus. l 

Diapositive. Nach den Negativen fertigt 
man am besten Positive auf Glas an. Die Papier- 
abdrücke verziehen sich zu leicht. Die Glas- 
positive kann man mit den käuflichen Chlor- 
bromsilberplatten herstellen. Dieselben werden 
jedoch leicht zu hart. Ich rate daher zu dem 
nassen Kollodiumverfahren. Man hat es mehr 
in der Hand, die Positive zu verstärken und 
denselben eine gleichmässige Kraft zu geben. 
Diapositivrahmen für Dreitarbendruck sind viel- 
fach im Handel. Sehr praktisch ist der Rahmen 
von Penrose & Co, London und Paris. 
Arbeitet man bei elektrischem Licht, so kann 
man die Bogenlampen direkt auf die Positive 
richten, wenn man hinter dem Rahmen ein 
weisses Milchglas anbringt. Ein sehr gutes 
Rezept für Halbton-Kollodium ist folgendes: 


Schwefeläther . 1200 ccm, 
absoluter Alkohol 800 , 
Kollodiumwolle 30 g, 
Jodkadmium . . IO , 
Jodammonium . 4 » 
Jodkalium . . . d 
Bromammonium . > e 


Die Jod- und Bromsalze werden in 200 ccm 
Alkohol gelóst und dem Normalkollodium hinzu- 
filtriert. Sollte sich beim Entwickeln ein leichter 
Schleier einstellen, so fügt man auf ı Liter Kollo- 


dium '/, g metallisches Jod hinzu. Entwickelt 

wird mit folgendem Entwickler: 
Ammoniakalisches Eisensulfat 2108, 
Wasser 2000 ccm, 
Eisessig 160 , 
Alkohol 150 „ 


Das Bild erscheint fast momentan mit diesem 


Entwickler. Verstarkt wird vor dem Fixieren 
mit Pyrogallus. 
Lösung I: 
Wasser 2000 ccm, 
Pyro 12 g. 
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Lösung ll: 
Wasser 100 ccm, 
Silbernitrat 3 g. 


Unmittelbar vor dem Gebrauch mischt man 
100 ccm Lösung I mit 10 ccm Lösung I. Man 
fixiert am besten in einer 20 prozentigen Fixier- 
natronlösung. Mit Cyankalium leiden die Halb- . 
töne zu sehr. 


Autotypie-Negative. In den letzten Num- 
mern dieser Zeitschrift finden wir verschiedene 
praktische Angaben, in welchem Winkel man die 
Autotypie-Negative für den Dreifarbendruck an- 
fertigen soll. Der Raster verursacht immer ein ge- 
wisses Moire, oder vielmehr eine mehr oder minder 
regelmässige Zeichnung. Ist der Raster nicht 
fein, so ist diese Zeichnung immer etwas störend 
für das Auge. — Ich habe verschiedene Winkel 
und Blendenformen versucht und habe endgültig 
eine Art Linien-Autotypie festgehalten, welche 
in Dreifarbendruck sehr schön wirkt. Die Platte 
für den Gelbdruck wird in einem Winkel von 
45 Grad aufgenommen in gewöhnlicher Raster- 
Autotypie. Gut wirkt eine viereckige Blende, 
mit welcher man die ganze Exponierung durch- 
führen kann. Für 
die Rot- und Blau- 
druckplatte bringt 
man das Diapositiv 
in die gewöhnliche 
horizontale oder 
vertikale Lage und 
exponiert mit fol- 

enden Blenden- 
formen : | PEA 

Die Strichblende Fig. 3 wird z. B. bei der 
Rotdruckplatte von links nach rechts in die 
Oeffnung eingesetzt und bei der Blaudruckplatte 
einfach umgedreht. Die drei Negative schneiden 
sich auf diese Weise in einem Winkel von 
45 Grad. Die Quadratblende Fig. 4 dient dazu, 
die Lichter besser zu schliessen. Man exponiert 
z. B. 20 Minuten mit der Strichblende Fig. 3 und 
5 Minuten mit der Quadratblende Fig. 4. Der 
Abdruck hat alsdann tolgenden Charakter: Läng- 
licher Punkt in den Lichtern, Strich in den 
Halbtönen und längliche Rasterzeichnung in den 
Schatten. Als Raster dient am besten ein Levy- 
Raster mit 150 Linien pro Zoll und für kleinere 
Sachen mit 175 Linien pro Zoll. 

Bevor ich meinen Aufsatz schliesse, bemerke 
ich noch, dass alle Geräte und Apparate, welche 
für Dreifarbendruck dienen sollen, von voll- 
ständig fehlerfreier Konstruktion sein müssen. 
Sonst ist ein gutes Resultat vollständig aus- 
geschlossen. 


Fig. 3. 


Ueber Anfertigung von farbigen Positiven 
mit Chromatgclatine werde ich später in einem 
Artikel dieser Zeitschrift noch einige Angaben 
für die Praxis geben. 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a.S. 
Papier von Berth. Siegismund in Leipzig - Berlin. 
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TAGESFRAGEN. 


iner alten Gewohnheit gemáss bringt auch dieses Jahr wieder das , Atelier“ seine 
Julinummer als ein Landschaftsheft, mit Rúcksicht darauf, dass der Fachphotograph 
sich auch einmal gelegentlich wieder der Thatsache erinnern soll, dass nicht bloss 
! j| Portráts, sondern auch Landschaften geeignet sind, sein Renommee und seinen 
Kundenkreis zu vergróssern. Wir haben im vorigen Jahre ausgeführt, dass der Photograph 
über dem laufenden Porträtgeschäft fast vergessen hat, dass man auch Landschaften machen 


kann. Zu erklären ist diese Erscheinung sehr einfach. Es ist ohne weiteres klar, dass ein regel- 
mässiges Geschäft und regelmässige Kundschaft für den Zuschnitt, den die meisten photo- 
graphischen Ateliers heutzutage gewonnen haben, von grundlegender Bedeutung sind, und dass 
die Landschaftsphotographie, wenn sie nicht, wie in einzelnen Betrieben als Hauptbeschäftigung, 
gewissermassen nur gclegentlich betrieben werden kann. 

Wir haben ausgeführt, dass das Interesse des grossen Publikums an Landschaftsaufnahmen 
erkaltet ist, und dass dieses nicht zum geringen Teil davon herrührt, dass auch auf diesem Gebiete 
der grósste Teil der Berufsphotographen einem bedauerlichen Mangel an eigener Initiative ver- 
fallen ist, der bewirkt, dass die berufsmässige Landschaftsaufnahme selbst den billigsten An- 
lorderungen des grossen Publikums in Bezug auf künstlerische Auffassung nicht genügt. 

Es ist ja selbstverständlich anzuerkennen, dass die berufsmässige Landschaftsphotographie 
nicht so originell und vielseitig sein. kann als die Arbeit des Amateurs, dass der verfeinerte 
Geschmack, den mancher Liebhaber in seine Arbeiten legt und legen kann, beim grossen Publikum 
keine Anerkennung finden würde, dass infolgedessen für den Handel bestimmte Landschafts- 
aufnahmen von vornherein mehr den Charakter einer Ansicht als eines Bildes tragen müssen. 

Denn eines ist unbestreitbar. Derjenige Bruchteil der Käufer, welcher selbst für die 
intimen Reize einer Landschaft sich erwärmt, ist verschwindend gegenüber denen, welche in 
gekauften Landschaftsbildern weiter nichts schen als billige und wahrheitsgetreue Erinnerungen 
an die ihnen wenig tief gehenden landschaftlichen Schönheiten oder Sehenswürdigkeiten. Aber 
in allen Dingen muss Mass und Ziel sein. Ebenso wenig wie der ernste Porträtphotograph sich 
veranlasst sieht, den schlechtesten Instinkten seines Publikums Rechnung zu tragen, sondern sein 
Publikum zu erziehen sucht und es für die ernste Kunst allmählich heranbildet, so kann auch bei 
der Landschaftsaufnahme verfahren werden. Wir sind fest überzeugt, dass, wenn dem Publikum 
neben den handwerksmässigen Aufnahmen, die hier und da zu kaufen sind, zugleich bessere 
Leistungen vorgeführt werden, gerade dieser Unterschied dazu beitragen würde, dass die besseren 
Sachen gekauft würden. Ein Beispiel dafür bieten die amerikanischen Verhältnisse. Wir sind 
weit davon entfernt, das amerikanische Publikum in seinem Kunstverständnis höher zu beurteilen 
als das der alten Welt, und ebenso weit davon entfernt, die Leistungen amerikanischer Photo- 
graphen im Durchschnitt höher anzuschlagen als unsere besten Leistungen, aber gerade amerika- 
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nische Landschaftsphotographen können uns in ihren besten Vertretern als Muster dienen. Wir 
haben jüngst eine Kollektion von Aufnahmen von den Niagarafállen gesehen, die wir sowohl von 
der technischen als von der ästhetischen Seite aus mit unter das rechnen müssen, was wir als 
das Beste in der Landschaftsphotographie kennen gelernt haben. Die Bilder waren Aufnahmen 
im Format 30X40 und werden zum Detailpreis von 10 Mk. unaufgezogen verkauft. Wie wir 
sicher wissen, hat der betreffende Photograph mit diesen Bildern einen ungeheuren Umsatz erreicht, 
und hat selbst dieser hohe Preis das Publikum nicht abgeschreckt, gerade diesen Bildern vor allen 
andern den Vorzug zu geben. Einen grossen Anteil an dieser Wertschätzung hat unserer Meinung 
nach neben der Vorzüglichkeit der Originalaufnahme auch die Güte der Kopie. Wenn man 
dagegen das sieht, was in Deutschland und Italien an den Touristenorten verkauft wird, teils 
elende Glanzlichtdrucke, teils noch schlechtere Albuminkopieen, so kann man begreifen, dass diese 
Bilder selbst für einen ausserordentlich niedrigen Preis keine Käufer finden, und dass, selbst 
wenn dieselben, wie es thatsächlich geschieht, im Format 18X 24 für 75 bis 80 Pfg. angeboten 

werden, dennoch nur cin 
| verschwindend ` kleiner 
Teil der Reisenden diese 
schrecklichen Andenken 
erwirbt. Beim Durch- 
blättern ciner Kollektion 
jüngst in berühmten süd- 
lichen Touristenorten 
gekaufter Aufnahmen 
zeigte sich, dass ein 
grosser Teil der Negative 
uralt war und noch aus 
der Zeit des nassen Kol- 
lodiums stammte, was das 
Aussehen der Kopicen 
deutlich bewies. Wir 
haben jetzt andere Mittel, 


unseren Ideen in der 
Photographie zum Leben 
zuverhelfen, die Trocken- 


platte und vor allen 
Dingen die farben- 
empfindliche Platte mit der ihr innewohnenden Möglichkeit, die Stimmung der Landschaft viel besser 
festzuhalten als das Kollodiumnegativ; unsere schönen Kopierprozesse, Pigment-, Platin- und Matt- 
papiere geben die Möglichkeit, auch bei verhältnismässig geringer künstlerischer Veranlagung 
Bilder zu schaffen, die einerseits berechtigten Anforderungen unseres künstlerischen und 
technischen Gefühls gerecht werden. 

Es sei die Gelegenheit nicht versäumt, auf eine Thatsache hinzuweisen, die dem Fach- 
mann scheinbar wieder zu allerletzt zum Bewusstsein kommt, nämlich die Thatsache, dass das 
Stereoskopbild wieder wesentlich an Beliebtheit gewinnt. Wir sind weit davon entfernt, das 
Stercoskopbild als ein künstlerisches Ausdrucksmittel zu betrachten. Hierzu eignet es sich seiner 
ganzen Natur nach absolut nicht, aber immerhin können auf diesem Wege Resultate geschaffen 
werden, welche, richtig ausgeführt, beim grossen Publikum nicht ohne Wirkung bleiben und auch 
erzichlich auf dasselbe einwirken können. Die Fabrikanten photographischer Artikel wissen, 
welchen Aufschwung das Stereogramm in der letzten Saison genommen hat, dass, während sonst 
nur verschwindende Nachfrage nach stereoskopischen Apparaten und Objektiven vorhanden war, 
diese in ungeahntem Masse plötzlich zugenommen hat, und Sache des Fachmanns ist es, sich 
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diese Strómung nutzbar zu machen und unter 
Benutzung vorgeschrittener Apparate, besonders 
zur Betrachtung von Stereoskopbildern, wie sie 
jetzt im Handel vorhanden sind, das Publikum 
hierfür zu interessieren. 

Die Zeiten sind schlecht, das wird alle Tage 
von den Berufsphotographen behauptet. Es 
muss dieses zugestanden werden; wir schen 
schr schwarz in die Zukunft, wir teilen die 
Ansicht, dass über kurz oder lang sich in der 
Photographie eine Veränderung geltend machen 
wird, welche nicht zum Vorteile des Berufs- 
photographen ausschlagen kann. Die Photo- 
graphie geht offenbar dem Zeitalter der Cen- 
tralisierung entgegen, die Symptome davon sind 
deutlich, die Angebote der grossen Warenhäuser, 
das Gebaren gewisser photographischen Fabriken, 
welches wir genügend beleuchtet haben, deuten 
darauf hin, dass bereits der Weg beschritten ist, 
welcher mit Sicherheit zur Vernichtung der kleinen 
Existenzen in der Photographie führen wird. 
Dieser bevorstehende Kampf kann nur für die- 
jenigen Photographen befriedigend ausgehen, 
welche sich weit über das Niveau des Hand- 
werksmässigen erheben, und welche Intelligenz genug besitzen, die Zeit richtig zu erkennen und 
sich für ihre Produkte und ihre Arbeiten Gebiete sichern, welche sie bis jetzt noch nicht beackert 
haben. Unter diese Gebiete gehört unzweifelhaft die Landschaftsphotographie in allen ihren 
Zweigen, und sie zu pflegen und sie in den ‚täglichen Betrieb mit hineinzuziehen, sich an das 
Reproduktionsverfahren anzuschliessen und Fühlung damit zu suchen, ist die Aufgabe aller der- 
jenigen, welche sich in ihrer Existenz bedroht fühlen. 

Auch dieses wird natürlich die schwere Katastrophe nicht aufhalten, deren schlimmste 
Folgen nicht sowohl die selbständigen Photographen, als vielmehr die Mitarbeiter treffen werden. 
Es kann nicht ausbleiben, dass wenigstens in den grossen Städten über kurz oder lang der 
mittlere und kleine Photograph in seinen Existenzbedingungen derartig geschädigt werden wird, 
dass mancher derselben seinen Beruf wird aufgeben müssen, und mit diesem Umstande wird auch 
einer ungleich grösseren Anzahl von Mitarbeitern und Gehilfen der Boden ihrer Existenz ent- 
zogen werden, während zu gleicher Zeit das photographische Fabrikationsgewerbe in allen Gebieten 
mehr oder minder schwer in Mitleidenschaft gezogen wird. 
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Wir bedauern, diese düstern Prophezeiungen unsern Lesern immer wieder vorhalten 
zu müssen, aber wir halten es für unsere Pflicht mit Rücksicht darauf, dass die einschlägigen 
Verhältnisse von mancher Seite so ausserordentlich falsch beurteilt werden, und man immer noch 
versucht, über gewisse Erscheinungen mit freundlichem Lächeln wegzuschen, welche nach unserer 
Ansicht sich nur zu bald in ihrer ganzen Gefährlichkeit entpuppen werden. 

Für viele ist heute noch Zeit, durch energisches Eingreifen in den Gang der Dinge sich 
nicht nur eine Existenz zu sichern, sondern auch dieselbe sich zu verbessern. Hoffentlich tragen 
auch diese Zeilen dazu bei, den Entschluss zu energischem Eingreifen und Handeln in die Kreise 
derer zu tragen, die sich teils geflissentlich, teils unbewusst den natürlichen Konsequenzen der 


Entwicklung der Dinge noch entziehen. 
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Die Verpaekung der Reiseapparate. 
Von F. Stolze. 


(Fortsetzung.) 


4. Der Packkasten für die Negativ- 
aufnahme. Für gewöhnlich benutzt man als 
Packkasten Kasten mit zurückschlagbarem Deckel, 
in denen die Apparate zusammengeklappt so 
eng wie möglich nebeneinander stehen. 

Ich halte eine solche Deckeleinrichtung im 
Interesse des schnellen Arbeitens für unzulässig. 
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Wenn die verschiedenen Kameras in einem 
solchen Kasten gebrauchsfertig stehen sollen, 
nimmt er einen viel zu grossen Raum ein, da 
man nur den Boden mit den Apparaten besetzen 
kann. Die Einrichtung muss vielmehr derartig 
sein, dass der Packkasten, wie die Fig. 2 es 
zeigt, eine Art von Doppelschrank darstellt, der 
an den beiden schmalen Seiten seine Thüren 
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hat, die man nur zu öffnen braucht, um im 
Innern die Apparate vor sich stehen zu haben. 
Dabei ist es nicht notwendig, dass die Fächer 
von einer Thür zur anderen durchgehend sind. 
So wird man die grösseste Kamera, wie die 
Figur es zeigt, von einer Seite mit dem Lauf- 
brett auf den Boden des Kastens einschieben, 
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Fig. 2a. 


und die anderen, kleineren Kameras können 
von der entgegengesetzten Seite so ihren Platz 
finden, dass sie teilweise über das Laufbrett 
der grossen Kamera hinüberlangen, ohne dass 
dadurch irgend welche Sch» ‘erigkeit entstände. 

Die zur Kamera gehó, gen Kassetten und 
Objektive müssen unbedingt neben dieser stehen, 
so dass man die letzteren, während die Kamera 
noch im Kasten ist, an- 
setzen kann, und sie nach- 
her fix und fertig auf das 
Stativ hebt. 

Das Stativ wird, wenn 
es zusammenklappbar ist, 
nicht zusammengeschnürt in 
dem Packkasten liegen. Es 
wird vielmehr oben in dem- 
selben sich ein besonderes 
Fach befinden, in dem jedes 
der drei Beine für sich ge- 
sondert so liegt, dass die 
Spitzen nach derselben Seite 
e? gekehrt sind, und der Kopf 
nn re sich dicht bei dem oberen 
Stativende befindet. Man 
vird auf diese Weise im 
stande sein, das Stativ un- 
gemein schnell zusammen 
zu setzen. Hat man eine 
Kamera, bei der sich der 
Stativkopf im Kameraboden 
befindet, so fällt natürlich bei 
den Stativbeinen der Kopf 
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fort. Aber diese Konstruk- ¡>> 
tion ist für Kameras, welche | 
fertig zur Aufnahme bereit 
stehen sollen, weniger ge- 
eignet, weil es schwieriger 
ist, die Beine an einer aus- 
einander geklappten Kamera 
anzusetzen. Besonders zu 
beachten ist, dass man für 
die Schnelligkeit des Ar- 
beitens fordern muss, dass 
die am Stativkopf befind- 
liche  Befestigungsschraube 
der Kamera nach oben in 
eine stumpfe Spitze ausläuft, 
damit man schnell und ohne 
langes Proben die richtige 
Stelle für das Aufsetzen der 
Kamera finden kann. 

Ein in dieser Weise ein- 
gerichteter Packkasten ist für 
alle Zwecke brauchbar, für 
die grösseste wie für die kleinste Reise. Es 
muss nur noch bestimmt werden, aus welchem 
Material er gebaut sein soll, denn dies kann 
allerdings je nach der Reisedauer und dem 
Lande, in dem man reist, sehr verschieden sein. 

Wenn das Gepäck eines Photographen als 
Frachtgut befördert wird, so ist die Gefahr für 
die gute Behandlung desselben nicht gross, da 
die Güterwagen direkt an die Laderampe heran- 
fahren und die Kis ‘4 sorgfältig hineingeladen und 
herausgenommen werden. Anders bei Eilgut und 
Personengepäck. Hier fliegen die Güterstücke oft 
nur so aus dem Wagen auf den Perron herunter, 
und nur die beste und festeste Verpackung, also 
auch der solideste Packkasten, kann dem einen 
genügenden Widerstand entgegensetzen. Eiserne 
Beschläge an den Kanten, wie sie an Reise- 
koffern vorhanden sind, müssen bei Holzkasten 
als unentbehrlich betrachtet werden. Richtet 
sich die Reise nun aber gar nach fremden 
Ländern, so treten noch andere Gefahren, als 
die der blossen rauhen äusseren Behandlung, 
auf. In den Tropen und den subtropischen 
Gegenden richten bekanntlich die weissen Ameisen 
in allem was Holz heisst, die furchtbarste Ver- 
heerung an. Hier kann daher nur dringend 
geraten werden, die hölzernen Kasten aussen 
ganz und gar mit Metall zu beschlagen, wie ja 
die jetzt allgemein gebräuchlichen Tropenkoffer 
der in unsere afrikanischen Besitzungen gehender 
Offiziere sogar massiv aus .'etall gefertigt sind. 
Hierzu freilich würde ich nicht raten, da man 
einen metallenen Koffer viel zu schwer machen 
muss, wenn er die nötige Stabilität haben soll, 
da ferner darin sich nur schwer die für einen 
solchen Packkasten nötigen Teilungen anbringen 
lassen und da die Apparate darin keine genügend 
weiche Lagerung finden würden. 
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Nach vierjáhriger Erfahrungin heissen Klimaten 
kann ich empfehlen, die Koffer aus gutem Kiefern- 
holz zu fertigen, welches grössere Zähigkeit als 
die harten Hólzer besitzt, und dem Splittern bei 
Stoss viel weniger ausgesetzt ist, während es 
zugleich das harte Holz an Leichtigkeit bedeutend 
übertrifft. Es ist nicht unbedingt notwendig, 
diese Kiste zu zinken, blosses Zusammennageln 
mit grossen Drahtstiften ist genügend, wenn ein 
äusserer Beschlag der Kiste mit Metall hinzu- 
kommt. Als solches stehen zwei Blecharten zur 
Verfügung: Entweder nicht zu schwaches Zink- 
blech oder ganz dünnes verbleites Eisenblech. 
Das letztere hat, obwohl es viel schwächer ist, 
doch eine viel grössere Widerstandskraft gegen 
Stoss, und ist in intensiver Sonnenhitze nicht 
wie das Zinkblech geneigt, sich wellig zu ziehen. 
Beide Blechbeschläge werden zunächst an den 
Kanten aufgenagelt und dann verlötet. Sie 
widerstehen jeder äusseren Feuchtigkeit und 
machen es möglich, als Grundlage für die Kiste 
viel schwächeres Holz zu verwenden, als ohne 
einen solchen Ueberzug zulässig wäre, so dass 
dadurch die Kiste nur unerheblich erschwert wird. 

Man wird demnach die Packkiste, wenn es 
sich um Reisen in gemässigten und kalten Klimaten 
handelt, aus Holz, mit Segeltuch überzogen und 
mit eisernen Beschlägen, in den heissen Klimaten 
aus Holz mit Metallblech überzogen, fertigen. 

Die innere Einrichtung findet an den Holz- 
wänden des Kastens überall den nötigen Halt, 
um Lager, Leisten und Bretter daran zu be- 
festigen. Hierfür sollte man stets Schrauben, 
niemals nur Stifte verwenden. Die Schrauben 
sind so lang zu nehmen, dass sie so weit als 
irgend zulässig in die hölzernen Wandungen 
der Kiste hineinreichen. Nur so ist man bei 
rauher Behandlung sicher, die in der Kiste 
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befindlichen Gegenstände bei der Ankunft auf der 
Station nicht in einem wüsten Durcheinander 
vorzufinden. 

Alle einzelnen, zur Verpackung gelangenden 
Gegenstände müssen nun in der Kiste so fest 
gelagert werden, dass sie, ohne sich zu scheuern, 
doch fest darin stehen und nicht klappern. Am 
besten füttert man für diesen Zweck die Lager 
mit Filz, gegen den besonders auch die oberen 
Partieen der Kameras Gegenlager finden müssen. 
Bei allen Utensilien, wie Objektive und Moment- 
verschlüsse, die nicht bis an die Decke eines 
Faches reichen, müssen die Kästchen, in denen 
sie sich befinden, durch Vorreiber an ihrer 
Stelle fest gehalten werden, welche auf keine 
Weise durch Rütteln sich zurückbewegen können. 
Dies wird am besten dadurch erreicht, dass sie 
federnd in eine Vertiefung eingreifen, aus der 
sie nur mit der Hand herausgehoben und dann 
erst zurückbewegt werden können. — Die Kassetten 
sollte man stets zwischen feste Lager einschliessen. 

Die Stativbeine sind gleichfalls so zu lagern, 
dass auch bei ihnen das Klappern völlig aus- 
geschlossen ist. Denn wenn sie auch darunter 
kaum leiden, so macht es doch stets den Ein- 
druck, als ob in der Kiste alles wild herumflöge 
und erweckt ungegründete Besorgnis. 

Die Thüren des Kastens müssen so ein- 
gerichtet sein, dass sie vollständig nach aussen 
herausschlagen und dann nicht über die Oeff- 
nung irgendwie vorstehen. Sie sollten mit einer 
Einschnappvorrichtung versehen sein, so dass 
man nicht genötigt ist, sie nach jedesmaligem 
Gebrauch zuzuschliessen. Denn häufig muss 
man sie bald darauf wieder öffnen und kann 
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sie doch nicht in der Zwischenzeit offen stehen 
lassen. 

Die Schlösser des Kastens sollen gute 
Sicherheitsschlösser mit Schmalschlüssel sein, 
die sich durch irgend welche gewöhnliche Vor- 
richtung nicht öffnen lassen, also etwa Yale- 
schlösser, Adesche Stechschlösser u. s. w. Alle 
Schlösser sämtlicher Kasten, auch der nun zu 
besprechenden Vorratskasten für die Entwick- 
lung u.s. w., müssen durch denselbenSchlüssel 
zu öffnen und zu schliessen sein, den man in 
einigen Reserve- Exemplaren besitzt. 

5. Packkisten für das Negativverfahren. 
Für das Negativverfahren braucht man nur Kisten 
der gewóhnlichen Art, mit sich nach oben óffnen- 
dem Deckel zu verwenden, da es hier auf hóchste 
Eile nicht ankommt. Im übrigen kann die innere 
Einrichtung der Kiste auf zwei verschiedenen 
Prinzipien beruhen. 

Einmal kann man davon ausgehen, dass 
sämtliche Flaschen, die man mit sich führt, in 
besonderen Hülsen stecken, die so beschaffen 
sind, dass durch den aufgeschraubten Deckel 
der Flaschenverschluss fest gehalten wird. Man 
braucht dann keine grosse Sorgfalt darauf zu 
verwenden, diese Hülsen in festen Lagern zu 
betten, sondern jedes beliebige dazwischen ge- 
brachte weiche Packmaterial schützt sie genügend. 
Man kann ferner hierbei nach Möglichkeit Flaschen 
überhaupt vermeiden und sie beispielsweise durch 
paraffinierte Papphülsen mit übergreifendem 
Deckel für viele Zwecke ersetzen. Besonders 
an Stelle von Pulverflaschen sind derartige Ge- 
fässe in allen nicht zu heissen Klimaten sehr 
brauchbar, und selbst in den heissesten wider- 
steht ein sehr schwer 
schmelzendes Paraffin 
den vorkommenden Tem- 
peraturen genügend. Nur 
für gewisse Flüssig- 
keiten, die man durch- 
aus in diesem Aggregat- 
zustand mit sich führen 
muss, werden dann die 
Flaschen in Hülsen nicht 
zu entbehren sein. 

Allerdings erhält man 
auf solche Weise inner- 


halb des Packkastens 
keine gute Anordnung, 
und muss bei jedes- 


maligem Arbeiten das 
Suchen nach jedem ein- 
zelnen Chemikal von 
neuem beginnen. 

Viel vorteilhafter ist 
es daher, wenn man eine 
Fächereinrichtung inner- 
halb der Kiste hat, wo 
jede Flasche und jedes 
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Gefäss einen festen Platz findet, von dem man 
sie mit Sicherheit in jedem Augenblick zum 
Gebrauch fortnehmen kann. 

Sehr geeignet für diesen Zweck sind in 
der Kiste übereinanderstehende Einsatzkästen. 
Meistens genügt schon ein einziger in Fächer 
geteilter Kasten für die Chemikalien, und der 
untere ist für Utensilien verwendbar. 

Bedingung für eine solche Anordnung ist, 
dass man nur Gefässe von einer Grösse ver- 
wendet, also Flaschen, die, wenn sie in ihrem 
mit Filz gefütterten Fach stehen, oben mit dem 
Stöpsel gegen den Deckel der Kiste stossen 
und hierdurch dagegen gesichert sind, dass sich 
ihr Verschluss durch Rütteln lockert. Selbst 
Patentverschlussflaschen sollen mitihremPorzellan- 
verschluss oben gegenliegen, um zu verhindern, 
dass sie bei schüttelnder Bewegung in den 
Fächern tanzen. Bei Flaschen mit Glasstöpseln 
muss dieser Druck des Deckels auf den Stöpsel 
besonders kräftig und gut sein, wenn man nicht 
gezwungen sein will, eine jede Flasche nach 
dem Gebrauch wieder mit Blase oder Leder 
zu verbinden, eine höchst lästige und zeit- 
raubende Arbeit. Selbst in heissen Klimaten 
sind für den sicheren Abschluss von Flüssig- 
keiten Patentverschlussflaschen vorzuziehen; 
nur muss man dann eine Anzahl Kautschuk- 
ringe als Reserve in einer mit Wasser ge- 
füllten, gut verkorkten und mit Blase ver- 
bundenen Pulverflasche mit sich führen. 
Dem Wasser setzt man, um Fäulnis zu ver- 
hüten, etwas Karbol oder Salicyl zu. 

Besondere Aufmerksamkeit ist bei weiteren 
Reisen der Verpackung der Platten zu widmen. 
Die nicht exponierten belässt man unter allen 
Umständen zunächst in ihrer Originalumhül- 
lung, die ja ohnehin für den Transport be- 
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rechnet ist. Eine Anzahl derartiger 
Plattenschachteln wird nun zusammen 
in eine Schutzhúlle gesetzt, die aus 
Metall besteht, am besten Weiss- 
blech, und einen gut úbergreifenden 
Deckel hat. Derartige Umhúllungen 
sind aus verschiedenen Gründen 
wünschenswert. Einmal zur Siche- 
rung gegen Flüssigkeiten, die so- 
wohl dem Inhalt des Kastens selbst 
entstammen, als auch von aussen 
hineingelangt sein können. Was 
den ersten Punkt betrifft, so sichert 
selbst die vortrefflichste Verpackung 
nicht dagegen, dass unter Umstän- 
den einmal eine Flasche platzt und 
ihren Inhalt in den Kasten ergiesst, 
wäre es auch nur gelegentlich des 
Herausnehmens und Hineinsetzens. 
Der zweite Fall wird unter gewóhn- 
lichen Verhältnissen nur selten vor- 
kommen, es sei denn, dass einmal 
eine solche Kiste unter freiem Himmel so auf 
den Kopf gestellt wird, dass an ihr herunter- 
laufendes Regenwasser in den Zwischenraum 
zwischen Deckel und Falz hineindringt. Bei 
überseeischem Transport, und in fremden Län- 
dern, wo Uebergänge über Bäche und Flüsse 
nicht vorhanden sind, kann es aber leicht 
vorkommen, dass einmal ein ganzer Kasten 
mit Wasser überschwemmt wird, oder sogar 
hineinfällt, und dann ist es dringend wünschens- 
wert, dass die Trockenplatten sich unter dichtem 
Verschluss befinden. Da man nun auch in 
den civilisiertesten Ländern die verschiedenen 
Trockenplattenschachteln nicht einzeln in Kisten 
herumliegen lassen wird, so sind Blechhülsen 
der angegebenen Art unter allen Umständen 
die beste äussere Umhüllung für die Platten. 
Die fertig gemachten Negative verpackt man 
nun am besten in dieselben Schachteln, in denen 
sich die Trockenplatten befanden, und die Platten- 
schachteln wieder in die Blechhülsen. Bei irgend- 
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wie schwierigem Transport und grösseren Platten- 
formaten hüte man sich unter allen Umständen, 
selbst die aus einer Plattenschachtel zum Ge- 
brauch herausgenommenen Platten einzelnstehend 
in Plattenkästen durch die Nuten getrennt, zu 
verpacken. Auch in unserer Heimat kann man 
auf diese Weise die schwersten Verluste er- 
leiden. Mir sind einmal auf der Fahrt nach 
Heidelberg 50 Platten 4040 cm total in Trümmer 
gegangen, ohne dass der Plattenkasten die 
geringste Verletzung zeigte. Der Grund für 
solche Vorkommnisse liegt darin, dass die Festig- 
keit der Platten gegenüber senkrecht zu ihrer 
Fläche gerichteten Erschütterungen der Um- 
hüllung um so geringer ist, je grösser die Platten 
sind. Das ist sehr erklärlich, da ja die Dicke 
der Platten nicht entsprechend ihrer Grösse 
wächst. 

Man muss daher grosse Platten unter allen 
Umständen, wie es ja auch seitens der Platten- 
fabrikanten geschieht, so verpacken, dass sie 
Platte gegen Platte liegen. Am besten habe ich 
es gefunden, wenn sie Schicht gegen Schicht 
verpackt sind und die Rückseiten voneinander 
durch Fliesspapier getrennt werden. Ist dann 
das ganze Paket so fest gewickelt, dass sich 
die Platten nicht gegeneinander verschieben 
können, so wird kaum je eine Verletzung der 
Schicht eintreten. 

Mit dem blossenSchliessen der Blechumhüllung 
ist es, wenn irgend eine Gefahr des Feucht- 
werdens vorhanden ist, nicht abgethan. 

Man muss vielmehr dafür sorgen, dass auch 
die Feuchtigkeit gehindert wird, zwischen Kasten 
und Deckel einzudringen. Das geschieht am 
besten so, dass man entweder breite Kautschuk- 
ringe überspannt oder die Ritzen mit Streifen 
von festem Papier überklebt und sie durch 
einen wasserdichten Lack vor Einfluss von Wasser 
schützt. Noch besser als jeder Lack ist in 
diesem Falle Paraffin. Das erste der beiden 
Mittel ist nur dann wirkungsvoll, wenn die Seiten 
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der Blechkästen vollkommen eben und nicht 
nach innen gebogen sind. Da nun eine solche 
Verbiegung während der Reise selbst nie aus- 
geschlossen ist, so gebe ich dem Verkleben mit 
Papierstreifen entschieden den Vorzug. Als Klebe- 
mittel dient dabei Kleister, dem man etwas 
Gelatine und auch venetianischen Terpentin zu- 
setzen kann. 

Für die eingepackten Plattenbüchsen wird 
man einen festen Platz im Packkasten einrichten, 
wo sie Büchse gegen Büchse mit oder ohne 
Zwischenlagen stehen. Als Zwischenlagen sind 
sehr brauchbar entsprechend zugeschnittene 
Stücke von Lederpappe, die fast ebenso gute 
Dienste leisten wie Filz. Die Plattenbüchsen 
müssen auch oben und unten feste Gegenlager 
haben, also beispielsweise so, dass der die 
Chemikalien enthaltene Einsatzkasten sie ver- 
mittelst einiger unter ihm aufgenagelter Filz- 
streifen niederdrückt. Sonst würde jedes Um- 
stürzen der Kiste ein plötzliches Rucken der 
ganzen Plattenmasse herbeiführen, und wenn 
dadurch auch bei der beschriebenen Art der 
Verpackung in Blechbüchsen die Platten selbst 


nicht zertrúmmert werden würden, so könnte 


doch der übrige Inhalt der Kiste schweren 
Schaden leiden. 

Die Schalen und Wüsserungs-Utensilien, die 
natürlich so eingerichtet sind, dass sie möglichst 
wenig Raum einnehmen, die ersteren also in- 
einander passen und wo möglich im Wässerungs- 
kasten Platz finden, müssen gleichfalls ihren 
bestimmten Platz haben, an welchem sie vor 
Stóssen und vor dem Druck schwerer Utensilien 
vollkommen gesichert sind, da sie sonst auf 
einer längeren Reise so beschädigt werden 
kónnen, dass sie nicht mehr zu brauchen sind. 
Sehr vorteilhaft ist es daher, einige paraffinierte 
Pappschalen mit sich zu führen, die man, selbst 
wenn sie durch einen Stoss einmal verletzt 
werden sollten, durch blosses Erhitzen wieder 
in guten Stand setzen kann. (Schluss folgt.) 
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Von der Alhambra. 


Von Robert F. Heuser. 


ein anderes Wort, 

welches soviel ge- 
heimnisvollen 

poetischen Reiz in 


Es giebt wohl kaum 


Name, Alhambra‘. 
Im Herzen des 
sonnigen Anda- 
lusien, auf einem 
Bergrücken, den 
zwei | Gletscher: 
stróme, der Dauro 
und der Jenil, um- 
fliessen, liegt die 
alte Maurenburg, 
die „rote Stadt“, 
wie der Name Al- 
hambra übersetzt 
lautet. An den 
kleinen Bogenfenstern der festungsartigen Mauern 
und Türme deutet nur hier und da ein zier- 
liches Marmor- oder Alabastersäulchen die Pracht 
an, welche das strenge, einfache Aeussere um- 
schliesst. Kein zweiter Ort auf der Erde ist so 
wie die Alhambra mit dem Herrlichsten ge- 
schmückt, was Natur und Kunst hervorgebracht 
haben. 

Die maurischen Herrscher haben ihren 
Königssitz an der landschaftlich schönsten Stelle 
Spaniens errichtet und infolge ihrer hochent- 
wickelten Civilisation mit Werken der Kunst 
geschmückt und mit Werken des praktischen 
Lebens ausgestattet, welche noch heute die Be- 
wunderung und das Vorbild für 
die Nachwelt bilden. Den Al- 
hambrahügel überströmen unzählige 
hellrieselnde Bäche, welche in ara- 
bischen Leitungen aus der Sierra 
Nevada hierher geführt werden. 
Sie bewässern Bäume und Blumen 
aller Art, welche in üppigster Pracht 
den ganzen Hügel zu einem un- 
vergleichlich schönen blühenden 
Park gestalten. Zu Füssen des 
Burghügels dehnt sich die weisse, 
von vielen Kuppeln und Türmen 
überragte Stadt Granada aus, im 
Kreise umgeben von der weiten 
Vega, dem fruchtbaren Gartenland, 
welches wiederum von kreisrund 
sich darum lagernden zackigen, 
vegetationslosen Felsengebirgen 
eingefasst ist. Gegen Nordost be- 
grenzt das Thal des goldführen- 
den Dauro der mit Agaven und 


Rafael Garzón - Granada. 


sich birgt, wie der 


Nachdruck verboten. 


Feigenkaktus phantastisch bedeckte Hügelrücken 
des Albaicin. Schwarze Thüróffnungen im weiss- 
getünchten Felsen bezeichnen die Eingänge der 
Höhlenwohnungen der Gitanos. Dort hausen 
diese dunkelbraunen Zigeuner, die Nachkommen 
der vertriebenen Mauren, in fensterlosen, aber 
reinlich und ordentlich gehaltenen Höhlen- 
kammern. Sie haben in ihren Sitten, Tänzen 
und Gesängen manches von ihren Stammes- 
eltern durch die Jahrhunderte hindurch rein be- 
wahrt. 

Hinter dem grünenden Alhambrahügel mit 
seinen rötlichen Türmen dehnt sich im Süd- 
osten und Süden die höchste Sierra Spaniens, 
die ewig schneebedeckte Nevada, in grossen 
schwungvollen Linien aus. Schneeweiss heben 
sich die langgestreckten Züge ihrer verschiedenen 
Berggruppen von dem durchsichtigen tiefblauen 
Himmel ab. 

Die Gebäude der Alhambra sind zum grossen 
Teile erhalten. Unser Jahrhundert hat, pietät- 
voller wie vergangene Zeiten, zum Beispiel wie 
das Zeitalter Karls des Fünften, in welchem 
mitten in den arabischen Palast ein schwerer 
Renaissancebau, wenn auch an sich von edlen 
Formen, mit geradezu unverständlicher Rohheit 
hineingesetzt wurde, für die sorgfältige Pflege 
der Zeugen einer verschwundenen Kultur ge- 
sorgt. Unter der kundigen Leitung der Herren 
Contreras, welche nun schon in der dritten 
Generation als Konservatoren der arabischen Alter- 
tümer Spaniens auf der Alhambra wohnen, werden 
die herrlichen Reste arabischer Kunst vor Verfall 
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geschützt und stilgerecht restauriert. Die spanische 
Regierung ist Eigentümer der sämtlichen Bauten 
und Anlagen und hat erst vor einiger Zeit den 
einzigen bis jetzt noch in Privatbesitz befind- 
lichen Teil, den „carmen de la mezquita“ mit 
der kleinen, gut erhaltenen Moschee, angekautt. 
Von der märchenhaften Pracht dieser „monu- 
mentos arabes“, wie sie in dem „palacio real“, 
in den verschiedenen „torres“, der „mezquita“ 
und dem nahegelegenen Lustschloss „Generalife“ 
erhalten sind, mögen die beigegebenen Illustra- 
tionen nach Photographieen von Rafael Garzóu 
einen Begriff geben. 


Vor einer Reihe von Jahren kam dieser 


ausgezeichnete Photograph als ein armer, in- 
telligenter junger Mensch auf die 
Alhambra und trat bei seinem 
späteren Schwiegervater, einem 
Photographen, in Stellung.  In- 
folge seines Fleisses und seiner 
Energie ist er jetzt selbst im Be- 
sitz des grössten Ateliers von 
Granada. Sein Haus, Atelier und 
Laden befindet sich oben auf der 
Alhambra, dicht an den vielen 
wundervollen Plätzen, die er mit 
grossem künstlerischen Feingefühl 
in vielen hundert verschiedenen 
Aufnahmen zum Gegenstande seiner 
Bilder gemacht hat. 

Don Rafael Garzöu ist ein 
echter Spanier; mit dem poetischen 
Gefühl, das seinen Landsleuten 
eigen ist, hat er jede seiner Auf- 
nahmen zu einem Bilde von künst- 
lerischem Werte gemacht. Die 
unvergleichlichen Vorwürfe, welche 
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Landschaft und Architektur ihm 
boten, hat er mit feinem Sinne für 
seine Kunst zu benutzen gewusst, 
und die reine Luft seines Vater- 
landes hat ihm geholfen, seine 
Bilder mit dem klaren Glanz des 
andalusischen Himmels zu durch- 
leuchten. 

Liebenswürdig, wie alle Spanier, 
steht er im wahrsten Sinne „a la 
disposicion“ jedermanns (wie die 
höfliche, stets wiederholte Redens- 
art der Spanier lautet). Sein Laden 
auf der Alhambra, zu welchem 
noch eine Filiale am Eingang des AI- 
hambraparkes, calleGoméres 36, hin- 
zukommt, ist ausgestattet mit vielen 
Albums, welche Photographieen in 
jeder Grösse von der Alhambra, 
Granada, den übrigen Städten und 
Landschaften Andalusiens ent- 
halten. Es ist eine Freude, die 
künstlerisch vollendeten Aufnahmen 
zu besehen. Es geht wohl auch kaum ein 
Fremder an dem originellen, auch aussen mit 
Photographieen fast ganz bedeckten Hause vor- 
bei, ohne die Bildersammlungen zu besichtigen, 
seine Wahl zu treffen, oder auch in dem den 
Amateurphotographen stets gern geöffneten La- 
boratorium die entgegenkommende Hilfe des 
Herrn Garzóu in Anspruch zu nehmen. 

Die meisten Besucher der Alhambra nehmen 
sich auch ausserdem die wohl originellste Er- 
innerung an die Maurenburg mit: es ist dies 
eine Aufnahme des betreffenden Touristen in 
arabischer Tracht an Ort und Stelle in einem der 
Säle oder der Bogenhallen. Don Rafael hält zu 
diesem Zweck eine ganze Garderobe arabischer 
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Kleidungsstúcke zur Verfúgung der Fremden und 
weiss für die Gruppen stets neue stilgerechte 
Auffassungen zu finden. Eine Abbildung giebt 
eine solche Gruppe in der Bogenhalle des , Genera- 
lite* wieder. Schreiber dieses hatin den Frühjahren 
1894 und 1897 die Alhambra besucht und sich jedes- 
mal länger in dem auf der Alhambra gelegenen 
gemütlichen Hotel de los Siete Suelos auf- 
gehalten. Dabei hat er das Atelier des Don 
Rafael Garzóu oft aufgesucht und sich von 
den steten Fortschritten seiner photographischen 
Leistungen überzeugen können. Als guter 
Deutscher freute er sich zu hören, dass Herr 


Garzöu fast nur mit deutschem Material arbeitet, 
von den Chemikalien, dem Papier an, bis zu den 
wertvollen Objektiven unserer ersten Firmen, von 
denen er eine beneidenswerte Sammlung besitzt. 

Den Glücklichen, welchen es vergönntist, diesen 
paradiesischen Erdenwinkel kennen zu lernen, 
kann der Schreiber dieser Zeilen nur anraten, das 
Haus des liebenswürdigen Herrn Garzöu auf- 
zusuchen, wo der Reisende schöne und preis- 
werte Erinnerungen, der Amateurphotograph 


freundliches Entgegenkommen und Hilfe, der 
Fachmann wertvolle Anregung zu finden gewiss 
sein kann. 
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Ill. Venezia. 


angsam sank die 
Sonne im Westen 
der Lagunenstadt; 
wieinflüssiges Gold 
getaucht schimmer- 
ten Paläste und 
Kanäle zu uns her- 
auf auf die Spitze 
des Campanile, des 
grossen Glocken- 
turmes von San 
Marco, wo wir ein 
Schauspiel ge- 
nossen, wie man 
es nur einmal sieht, 
um es nie wieder 
zu vergessen. 
Venezia la ricca mit ihren Riesenwerken aus 
grauer Vorzeit erhebt sich auf etwa hundert 
Inseln, getrennt durch meist enge, düstere Kanäle, 
mitten aus dem Meere. Eine Eisenbahnbrücke 
von zwei italienischen Meilen verbindet sie mit 
dem Festland: von hier oben scheint es ein langer, 
dünner Faden, an den ein schwimmendes 
Märchenland angebunden ist. Das glitzert und 
blinkt aus Tausenden von Kuppeln und Türmchen 


Nachdruck verboten. 


mit phantastischen Dächern und seltsamen Schorn- 
steinen, und verworren dringt das laute Treiben 
der Riva und Piazetta zu uns herauf. 


Im Norden schweift der Blick bis zu der 
fernen Alpenkette, im Süden durchziehen lang- 
gestreckte schmale Landstreifen das Meer und 
schützen die Lagunen vor dem gewaltigen Wogen- 
anprall der Adria, die fern mit dem Horizont 
im blauen Dufte verschwimmt. 


Bereits tagsüber hatten wir uns eine Anzahl 
Eindrücke aus dieser originellen Stadt gesammelt, 
eine Stadt, welche wohl wie keine zweite dem 
photographischen Apparat ungezählte und präch- 
tige Motive bietet. Da braucht man nicht erst 
lange zu suchen, fast 
scheint es unmöglich, 
zu uninteressanten 
Aufnahmen zu ge- 
langen. Nur muss 
man trachten, mög- 
lichst Neues zu 
schaffen, da die 
hauptsächlichen, be- 
sonders in die Augen 
springenden Motive 
bereits durch Hun- 
derte von guten und 
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schlechten Aufnahmen weltbekannt 
geworden sind. 

Vom Bahnhofe führte uns eine 
der schwarzen, hochgeschnäbelten 
Gondeln durch enge, winkelige 
Wasserstrassen, mit hohen, düste- 
ren, von Alter und Salzluft an- 
geschwärzten Mauern, unter un- 
zähligen Brücken hindurch nach 
der Pulsader des grossen Kanal- 
systems, dem Canale grande. Hier 
stehen noch die stolzen Paläste 
des alten, ausgestorbenen Patrizier- 
geschlechtes; reiche Treppen führen 
zu den Thüren mit den mächtigen 
Thürklopfern. Zum Teil noch wohl 
erhalten, gehen viele, gänzlich un- 
bewohnt, einem unvermeidlichen 
Untergang entgegen. Die archi- 
tektonischen Formen zeigen überall 
grossen Reichtum der verschiedensten Baustile, be- 
sonders der orientalische Einfluss ist durchweg 
ein unverkennbarer. Istauch Venedigs Grösse und 
Riesenexistenz in Staub gesunken, so erregen 
dennoch die alten Schöpfungen der einstigen 
Adriabeherrscherin — der Königin der Meere — 
noch heute die ungeteilte Bewunderung der Be- 
schauer. Sie geben Zeugnis von der ursprüng- 
lichen Einfachheit, von dem Aufschwung der 
einstmals so blühenden Republik. Aus der An- 
häufung der Reichtümer, welche hier aus allen 
Gegenden der Erde zusammenflossen, entsprang 
dann üppige Ueberhebung, Sittenlosigkeit und 
Verderbtheit, und schliesslich verfiel der ge- 
schwächte Staat in Grausamkeit und Despo- 
tismus. Das einst so stolze Venedig versank in 
ohnmächtigen Halbschlaf, und für den Kenner 
spiegelt sich das Mene Tekel seiner Geschichte 
besonders eindringlich in den Bauschöpfungen 
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dieser letzten Periode ab. Jetzt leben seine 
Bewohner von der Neugierde der Fremden, 
welche scharenweise herzuströmen, die einsame 
Witwe so vieler Dogen kennen zu lernen. 
Povera Venezia, come sei caduta! 

An der Piazetta waren wir gelandet. Rechts 
steht der mächtige Dogenpalast aus weissem 
und rotem Marmor, getragen von schlanken 
Säulen mit reichen Verzierungen an Knäufen 
und Kapitälen. Hier war einst der Sitz der 
Schreckensherrschaft. Hier tagte der Rat der 
Zehn, C. D. X. (Consiglio dei dieci), der alles 
wusste und nichts verzieh. Hier befanden sich 
die fürchterlichen Piombi, die Bleidácher, und 
noch heute erzáhlen die unterirdischen, wasser- 
umspúlten Kerker (Pozzi und die Seufzer- 
brücke von den Greuelthaten jener dämonischen 
Despoten. Der Fremdling schaudert, wenn er 
der vielen erdrosselten und ersäuften Opfer ge- 
denkt, welche hier ihre letzten Tage 
zubrachten und dann von maskierten 
Männern beim Scheine der Leichenfackeln 
zur Hinrichtung geschleppt wurden. 

Vom Palazzo ducale gingen wir zu 
dem marmorbelegten Markusplatz, wan- 
delten durch die Arkaden der beiden 
Prokuratien und bewunderten die gigan- 
tische Schónheit der phantasievollen Ba- 
silika, welche mit ihren üppigen Säulen- 
bündeln und der wunderbaren marmornen 
Blumenwelt wie ein zu Stein ge- 
wordenes Márchen — den gewaltigen Platz 
im Osten abschliesst. Die berühmten 
Tauben flatterten an uns heran und 
frassen zutraulich aus unserer Hand den 
Mais, der überall dem Fremden in kleinen 
spitzen Düten um wenige Centisimi an- 
geboten wird. Dann ging es durch die enge 
Mercerie zu den breiten Stufen der Rialto- 
brücke, dem rivo altum der Vorzeit, wo 
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sich die ersten Keime der werdenden Stadt ange- 
setzt haben. Dort und in der Umgebung herrschte 
reges Marktleben. Riesige Kürbisse und Melonen- 
arten in grünen, gelben und roten Farben lagern 
neben goldgelben Gurken und brennendroten 
Liebesápfeln. Verlockend reizende Mädchen 
mit üppigem, schwarzem Haar boten uns ihre 
Körbchen mit Blumen oder köstlichen Pfirsichen 
und italienischen Trauben, so dass wir uns im 
Zaubergarten der Hesperiden wähnten. Addio 
caro! Und weiter ging es durch die engen, 
schmutzigen Gassen, hohe Thorbögen, vorbei 
an langgestreckten Mietskasernen mit der für 
ganz Italien charakteristischen Wäscheausstellung 
bis zum Kanal, wo wir uns wieder einer Gondel 
anvertrauten. Weit hinaus ging es nun in die 
Lagunen. Hier zeigen mächtige Pfähle dem 
Schiffer die Untiefen an, und zwischen den zahl- 
reichen, meist durch hohe Mauern geschützten 
Inseln herrscht ein reger Schiffsverkehr. 

Die Zeit drängte, und der schöne Tag neigte 
seinem Ende. Wir beschlossen ihn, wie bereits 


erwähnt, auf der Spitze des Campanile, und 
stiegen dann bei einbrechender Nacht langsam 
herunter, nicht auf Treppen, sondern auf sanft 
abfallenden schiefen Ebenen, auf welchen einst 
Heinrich IV. die Spitze des hohen Turmes zu 
Pferd erstiegen hat. 


Unten angelangt machten wir zunächst unser 
Pranzo und endigten den unvergesslichen Tag 
mit einer herrlichen Mondscheinfahrt. 


Die zarten Säulen der Piazetta schimmerten 
in bläulichem Schein, das Meer lag in grünem 
Mondenglanz. Wir bestiegen eine der vielen 
Gondeln, welche am Molo 
liegen. Sie sind die Drosch- 
ken Venedigs, und an 
Stelle des Rasselns tritt 
hier der regelmässige Ru- e | 
derschlag. Für schlechtes TETTE M 
Wetter und Heimlichkeiten haben diese Gondeln 
verschliessbare Kämmerchen (la felze), in denen 
sich der mit schwellenden Lederpolstern be- 
legte Doppelsitz befindet. Lautlos glitten wir 
dahin, alles atmete Ruhe und Frieden. Vorbei 
an mondbeleuchteten Palastfassaden mit hohen 
Sáulenhallen; andere waren in geheimnisvoller 
Pracht tief im Dunkel begraben. Hin und wieder 
leises Flüstern aus vorbeifahrenden Gondeln. 
Welche süsse Geheimnisse mögen sie geborgen 
haben? Sonst nichts, als ferne Lautenklänge, 
welche ein sanfter Wind mit schmeichelnden 
Blumendüften herübertrug. 
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Ueber den Abstand 
der Stereoskop-Objektive und das Besehneiden der Bilder. 


.——————————— ; enngleich über das vor- 
stehende Thema sich 
in guten Büchern über 
stereoskopische Photo- 
graphie und vor allen 
Dingen in englischen 
Abhandlungen ` über 

diesen Gegenstand hin 
und wieder einige Andeutungen finden, so wird 
doch in dieser Beziehung seitens der photographi- 
schen Fachwelt vielfach gesündigt, besonders mit 
Rücksicht auf den Abstand der Objektive, der 
meist ganz willkürlich gewählt wird und nur von 
dem Gesichtspunkte, ein bestimmtes Plattenformat 
mit den Bildern auszuzeichnen. Welchen Einfluss 
der Abstand der beiden Objektive eines Stereoskop- 
Apparates auf die Bilder hat, und was durch 
richtig gewählten Abstand erreicht werden kann, 
welcher Schaden durch falschen Abstand ent- 
steht, darüber sind sich die meisten Fachleute 
absolut nicht klar. Wir wollen im folgenden 
versuchen, die Gesichtspunkte zu entwickeln, 
nach welchen der Abstand der Stereoskop- Ob- 
jektive gewählt werden muss, und was für ein- 
zelne Aufgaben in dieser Beziehung massgebend 
erscheint. 

Bekanntlich entsteht der plastische Eindruck 
von Stereoskopbildern dadurch, dass die beiden 
von verschiedenen 
Standpunkten aus 

aufgenommenen 
photographischen 
Bilder mit Hilfe des 
Stereoskops zur 
Vereinigung ge- 

bracht werden, 
ebenso wie die von 
beiden Augen ent- 
worfenen Bilder in 
der Vorstellung zur 
Deckung gelangen. 

Wenn wir von 
| einem bestimmten 
Punktausplastische 
Gegenstände be- 
trachten und, ohne 
den Kopf zu be- 
wegen, erst das eine 

Auge schliessen 
und dann das an- 
| dere, so finden wir 
| bei genauem Ver- 
gleich der von bei- 
den Augen ent- 
worfenen Bilder, 
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dass dieselben verschieden sind. Ein naher 
Gegenstand erscheint gegen den entfernten Hinter- 
grund mit dem rechten Auge gesehen nach 
links, mit dem linken nach rechts verschoben: 
je näher derselbe ist, in um so höherem Masse 
ist dieses der Fall. Wir schätzen daher durch 


DI 
kel 


` 
* 


A. Gurtner - Bern. 


Erfahrung aus der Verschiebung des Gegen- 
standes, resp. aus der verschiedenen Lage, die 
derselbe gegen den Hintergrund einnimmt, auf 
die Entfernung und placieren ihn beim Sehen 
mit beiden Augen auf diese Weise an die 
richtige Stelle des Raumes. 

Dass thatsächlich auf diese Weise das stereo- 
skopische Sehen zu stande kommt, davon kann 
man sich leicht in folgender Weise überzeugen: 
Wir nehmen einen grauen, absolut gleichmässig 
gefärbten Hintergrund und bringen in einige 
Entfernung vor unser Auge in einem schwarzen 
Stück Pappe ein Loch an, so dass, wenn wir 
erst mit dem einen und dann mit dem andern 
Auge durch das Loch hindurch nach dem 
Hintergrund sehen, der Rand des Hinter- 
grundes auf keiner Seite wahrnehmbar wird. 
Wenn wir beispielsweise einen Hintergrund von 
2m ım Quadrat haben und von demselben 
4 m entfernt sind, unsere Oeffnung 10 cm Durch- 
messer hat und wir dieselbe in 20 cm Entfernung 
vom Auge halten, so haben wir einen passenden 
Apparat konstruiert; bringen wir jetzt einen 
Kopthalter dicht vor den Hintergrund, beispiels- 
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weise in 20 cm Entfernung von demselben, 
halten unsere durchlöcherte Pappe vor das Auge 
und blicken mit beiden Augen nach demselben, 
so kann ein Gehilfe denselben in der Richtung 
auf uns zu und von uns weg verschieben, ohne 
dass wir genau angeben können, wie weit der 
Kopfhalter etwa vom Hintergrunde sich entfernt 
befindet, selbstverstándlich darf derselbe auf 
den Hintergrund keinen Schatten werfen. In 
dem Moment, wo wir auf dem Hintergrund eine 
Zeichnung anbringen, ist die räumliche Orien- 
tierung ermöglicht. Wir sehen jetzt, dass das 
Bild unseres rechten Auges den Kopfhalter 
dem Hintergrund gegenüber an einer anderen 
Stelle zeigt als das unseres linken Auges und 
schätzen daraus unbewusst den Abstand des 
Kopfhalters vom Hintergrunde. 

Aus dem Auseinandergesetzten folgt daher, 
dass zum Zustandekommen des stereoskopischen 
Effekts notwendig ist, dass sich nähere und 
fernere Gegenstände zugleich im Bilde befinden, 
und dass die ferneren Gegenstände deutliche Kon- 
turen haben müssen, damit die stereoskopische 
Verschiebung in dem Bilde bemerkbar wird. 

Da aus der Verschiedenheit der Lage eines 
nahen Gegenstandes gegen den entfernten in 
den beiden stereoskopischen Bildern unsere Vor- 
stellung von der Entfernung des Gegenstandes 
im wesentlichen entsteht, so wird unsere Raum- 
vorstellung in demselben Moment geändert, wenn 


der Augenabstand seinerseits sich ändert; da 


bei weiter werdendem Augenabstand die stereo- 
skopische Verschiedenheit beider Bilder zunimmt, 
so werden uns mit Weiterwerden desselben 
benachbarte Gegenstände näher erscheinen, mit 
einem Wort, die stereoskopische Vertiefung 
zunehmen. Zum Beweis dieser einleuchtenden 
Thatsache kann man sich verschiedener Apparate 
bedienen, z. B. des bekannten Helmholtzschen 
Telestereoskops oder anderer Vorrichtungen, 


welche geeignet sind, die Augenweite künstlich 
Da also 


zu vergrössern oder zu verkleinern. 
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durch Auseinanderrücken der beiden Augen- 
achsen der stereoskopische Effekt zunimmt, folgt 
aus dieser Betrachtung, dass man zur Erzielung 
eines möglichst grossen stereoskopischen 
Effekts die beiden Objektive möglichst weit 
bei der Aufnahme auseinanderrücken muss, 
um den genannten Effekt möglichst gut zu 
erhalten und recht plastische Bilder im 
Stereoskop zu erblicken. Thatsächlich wird 
durch Auseinanderrücken der Objektive ein- 
mal die räumliche Orientierung im Stereo- 
gramm erleichtert, anderseits auch noch ein 
stereoskopisches Loslösen weit entfernter 
Gegenstände vom Hintergrund ermöglicht, 
welche mit normalem Objektivabstande von 
diesem sich nicht mehr loslösen würden. 
Hieraus würde also der Ratschlag folgen, 
im Interesse möglichst plastisch stereo- 
3229 skopischer Bilder die Objektive über die 
N| normale Augenweite auseinanderzurücken. 
Mit diesem Auseinanderrücken der Objektive 


124 


aber ist eine zweite Erscheinung verbunden, von 
der man sich ebenfalls durch Ueberlegung und 
Versuche leicht Rechenschaft geben kann. Es 
muss nämlich der abgebildete Gegenstand durch 
ein derartiges Manöver klein erscheinen und in 
extremen Fällen sich gewissermassen als Miniatur- 
modell darstellen. Da uns die stereoskopische 
Verschiedenheit der beiden Bilder einen Schluss 
auf die Entfernung des Gegenstandes zu ziehen 
erlaubt, und wir die Gegenstände um so näher 
schätzen, je stärker ihre Lage gegen den Hinter- 
grund verschoben ist, so werden uns in einem 
übertriebenen Stereogramm die Gegenstände 
ungebührlich genähert erscheinen, und da trotz- 
dem ihr Gesichtswinkel nicht zunimmt, so wird 
aus dieser Erscheinung ein Zusammenschrumpfen 
der Gegenstände folgen, welches die Gegenstände 
modellhaft winzig erscheinen lässt. Man kann 
sich durch das genannte Helmholtzsche Stereo- 
skop sehr leicht von dieser Thatsache über- 
zeugen; sobald man die Augendistanz von der 
normalen Weite von etwa 65 bis 7o mm auf 
100, 200 oder gar 300 mm steigert, gewinnen 
wir beim Durchsehen durch das Instrument den 
Eindruck, als wenn dasselbe verkleinerte, was 
thatsächlich natürlich nicht der Fall ist. 

Dass diese Erscheinung auch in stereo- 
skopischen Bildern auftreten kann, zeigt eine 
Menge der im Handel befindlichen Photographieen. 
Es hat eine Zeit gegeben, in welcher man diese 
Thatsachen nicht richtig erkannte und die Stereo- 
skop-Objektive im Interesse recht plastischer 
Bilder weit auseinanderrückte. An diesen Bildern 
kann man leicht den obengenannten Effekt 
studieren. So habe ich beispielsweise eine 
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gróssere Kollektion Bilder aus den schottischen 
Hochlanden gesehen, welche in wahrhaft er- 
schreckender Weise mit diesem Fehler behaftet 
waren, und bei denen beispielsweise im Vorder- 
grund befindliche Eichbäume mit lächerlich 
kleinen Blättern bewachsen erschienen, nur 
weil sie das Bild scheinbar uns zu nahe gerückt 
hatte. 

Mit dieser Vergrösserung der stereoskopischen 
Wirkung geht aber noch ein anderer Fehler 
Hand in Hand. Es werden dadurch hauptsäch- 
lich die Dimensionen der Gegenstände, welche 
ins Bild hineinführen, verfälscht. Am besten 
kann man sich hiervon durch Aufnahmen von 
Figuren einen Begriff machen: wenn man 
beispielsweise mit einem Stereoskop- Apparat, 
dessen Objektive 100 m voneinander entfernt 
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sind, ein Portrát aufnimmt und betrachtet das 
Bild später im Stereoskop - Apparat, so erscheint 
dasselbe total falsch. Die Figur scheint in der 
Richtung auf den Hintergrund verdickt, alle 
Dimensionen, welche in der Gesichtslinie liegen, 
vergrössert und die Person lächerlich verzogen 
und verbildet, während sie zu gleicher Zeit 
modellhaft klein erscheint. Wenn man beispiels- 
weise einen Kopf en face in dieser Weise auf- 
nimmt, so scheint das Kinn unnatürlich weit 
über den Hals hervorzuragen, die Nase wird 
spitz und lang, und die Augen treten tief in 
die Höhlen zurück, während der ganze Kopf 
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«nach hinten zu gestreckt er- 
scheint. 

Das, was beim Porträt deut- 
lich auffällt, wird auch bei der 
Landschaft sichtbar, sehr deut- 
lich z. B. bei Strassenzügen, die 
sich ins Bild hinein vertiefen. 
Diese erscheinen bei zu grossem 
Abstand der Stereoskop-Objek- 
tive unnatürlich lang und die 
Häuser zu gleicher Zeit klein und 
modellartig. 

Wir haben im vorstehenden 
die Erscheinung kennen gelernt, 
welche durch unnatürliche Ver- 
grösserung des Abstandes der 
beiden Stereoskop-Objektive ent- 
steht, und brauchen nur in kurzen 

Worten der Fehler zu gedenken, welche die 
gegenteilige Position der Linse mit sich bringt. 
Selbstverständlich sind hier die Fehler entgegen- 
gesetzter Art, der stereoskopische Effekt und 
damit die Vorstellung des plastisch Räumlichen 
nimmt mit verminderter Objektivdistanz schnell 
ab, die Gegenstände erscheinen flach, dicht 
hintereinanderliegend und überlebensgross, wenn 
auch diese Erscheinung hier viel weniger auf- 
fällt als die gegenteilige Erscheinung bei zu 
weiter Objektiventfernung. | 

Aus dem Ebengesagten folgt, dass die Ob- 
jektive in einem Stereoskop- Apparat vorteilhaft 
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in der natürlichen Entfernung der beiden Augen 
gesetzt werden sollen, und dass jede Abweichung 
hiervon eine falsche Vorstellung über die ab- 
gebildeten Gegenstände erweckt. 

Selbstverstándlich sind die Verstellungen, 
die hier, ohne grobe Fehler hervorzurufen, zu- 
lássig sind, nicht sehr klein: ebenso wie die 
verschiedenen Menschen verschiedene Entfernung 
der beiden Augenachsen haben, und wie diese 
Schwankungen im Maximum mehr als 20 mm 
erreichen, so kónnen auch kleine Schwankungen 
in den Abständen der beiden Auinahmeobjektive 
ohne Schaden sein, und empfiehlt es sich, mit 
Rücksicht auf das Format der Stereoskopbilder, 
welches nach alter Gewohnheit der Quere nach 
etwa 7,5 cm beträgt, auch den Objektiven etwa 
diesen Abstand von 75 mm zu geben. 

Es können aber Fälle eintreten, bei welchen 
ein erhebliches Abweichen von dieser Norm im 
Interesse der Bildwirkung notwendig ist. Wenn 
man beispielsweise mit einem Stereoskop-Apparat 
gewöhnlicher Konstruktion im Hochgebirge 
arbeitet und Aufnahmen macht, bei welchen 
der nächste Vordergrund schon erheblich weit 
vom Aufnahmeobjektiv entfernt ist, wird die 
stereoskopische Verschiedenheit beider Bilder 
ausserordentlich gering, und infolgedessen tritt 
besonders im Hintergrunde, der oft trotz seiner 
Grösse meilenweit entfernt sein kann, eine un- 
erwünschte Flachheit ein. In diesem Falle ist es, 
um ein Relief des ferneren Gebirges zu erhalten 
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und um eine kórperliche Vorstellung desselben 
zu erwecken, unter Umständen zweckmässig, 
die Objektive wesentlich weiter, 120, ja 150 mm 
auseinanderzurücken, um den beabsichtigten 
Zweck zu erreichen. Man kann dieses am 
besten dadurch thun, dass man den Apparat, 
nachdem man eine Aufnahme gemacht hat, ent- 
sprechend verschiebt, und dann erst mit dem 
anderen Objektiv die zweite Aufnahme macht. 

Ja, für sehr weit entfernte Objekte, wie 
ferne grosse Gebirgszüge, Gletscheraufnahmen 
u. dergl., kann man noch wesentlich weiter 
gehen. Man kann oft die beiden Aufnahme- 
stellen mehr als ro m auseinanderrücken in 
der bewussten Absicht, den Hintergrund trotz 
seiner ungeheuren Entfernung noch plastisch 
zu erhalten. Ein sehr interessantes Beispiel 
dieser Art habe ich vor einiger Zeit selbst 
erlebt. Ich hatte mit einer Handkamera nach- 
einander zwei Aufnahmen im bayerischen Hoch- 
gebirge gemacht, und zwar von demselben Hoch- 
gebirgszuge, weil ich der Ansicht war, dass die 
erste Aufnahme durch einen Fehler im Verschluss 
schlecht geworden sein musste. Ich machte 
daher eine zweite Aufnahme, und zwar zufälliger- 
weise von einem vielleicht 100 Schritt weit ent- 
fernten anderen Punkte aus. Als beide Auf- 
nahmen bei der Entwicklung sich gut zeigten 
und keinerlei Verschiedenheiten mit blossem 
Auge aufwiesen, wurde der Versuch gemacht, 
dieselben im Stereoskop-Apparat zu betrachten, 
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und siehe da, es entstand ein äusserst merk- 
würdiges Stereoskopbild des Gebirgszuges, bei 
welchem die Formation desselben und die 
räumliche Orientierung der einzelnen Teile aufs 
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allerschönste zur Erscheinung gebracht wurde, 
so dass thatsächlich ein förmliches Relief- 
bild des Gebirgszuges mit allen Einzelheiten 
erzielt wurde, bei welchem der stereo- 
skopische Effekt so weit ging, dass die ein- 
zelnen Tannen auf einem Vorberge, obwohl 
dieselben wohl über Iooo m entfernt waren, 
sich äusserst plastisch und deutlich von 
ihrem Hintergrund loshoben. Der grosse 
Gebirgszug erschien dabei selbstverständlich, 
wie es nicht anders zu erwarten war, ver- 
hältnismässig flach, da die Tiefendimensionen 
auf Kosten der Höhe hervorgehoben waren. 


Da somit im allgemeinen der Abstand 
der Stereoskop - Objektive voneinander fest- 
gestellt ist und etwa 75 mm nicht über- 
steigen sollte, folgt hieraus sofort auch das 
Format der Stereoskopbilder, welches etwa 
in der Höhe 85 bis oo, in der Breite 75 bis 
78 mm betragen sollte. 

Es soll aber in unserem heutigen Auf- 
satz noch ein zweiter Punkt erörtert werden, 
nämlich das Beschneiden der Stereoskop- 
bilder. Auch hierüber ist schon wiederholt 
geschrieben worden, ohne dass die An- 
regungen auf fruchtbaren Boden gefallen 
wären. Fast alle im Handel erhältlichen 
Stereoskopbilder sind so beschnitten, dass 
gleiche Gegenstände ihres Hintergrundes, 
manchmal auch des Vordergrundes, von beiden 
Bildrändern gleich weit entfernt sind. Es ist 
dies im Interesse der guten Wirkung der Bilder 
nicht zu empfehlen, vielmehr folgende Ueber- 
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ic nur allzu natürliche Beunruhigung, welche während des verflossenen Zeitraumes 

die Fachphotographen ergriffen hat, hat uns öfter, als wir es wohl gewollt hätten, 
veranlasst, in den Tagesfragen an Stelle von technischen Fragen über die Lage 
| und die Zukunft des Photographenstandes zu sprechen. Heute wollen wir des- 
-—1i wegen wieder einmal eine technische Frage erörtern. 

Die Fachphotographen kommen oft in die Lage, eine grössere Anzahl von Aufnahmen 
hintereinander entwickeln zu müssen, beispielsweise ist es in vielen Geschäften üblich, die am 
Sonntag gemachten Aufnahmen infolge von Zeitmangel erst am Montag hervorzurufen, oder sogar 
überhaupt die gesamte Tagesarbeit jedesmal abends auf einmal zu entwickeln. Wir reden dieser 
Gewohnheit nicht das Wort, im Gegenteil sind wir überzeugt, dass gerade .durch sie die Mittel- 
mässigkeit in der photographischen Arbeit gefördert wird; aber vielfach ist überhaupt gegen eine 
derartige Einteilung nichts zu machen, sie gebietet sich chen von selbst, und da fragt es sich, 
auf welche Weise kann wohl am vorteilhaftesten das Entwickeln einer grösseren Anzahl von Platten 
möglichst sicher und schnell bewerkstelligt werden. Der Amateurphotograph befindet sich dieser 
Aufgabe oft gegenüber, und er hat sich längst daran gewöhnt, ein Auskunftsmittel zu benutzen, 
welches, trotzdem es häufig schon angepriesen worden ist, sich in den Kreisen der Berufsphoto- 
graphen nicht eingebürgert hat, gewiss weniger deshalb, weil es für den Berufsphotographen nicht 
taugt, als aus dem Grunde, dass der Berufsphotograph sich leider nur allzu schwer entschliesst, 
von Altgewohntem zu lassen und neue, ihm noch nicht genügend erprobt scheinende Verfahren 
anzuwenden. Der Amateur benutzt in solchem Falle die Standentwicklung, und wir sind der 
festen Ueberzeugung, dass gerade dieses Verfahren trotz scines scheinbar mechanischen Charakters 
wie kein anderes geeignet ist, die äusserst zeitrauben- | 
den und daher oft ohne die nötige Sorgfalt mit Unlust 
gemachte Entwicklungsarbeit zu vereinfachen und so 
eine schnellere Erledigung derselben zu ermöglichen. 
Selbstverständlich muss die Standentwicklung für den 
Fachphotographen anders gehandhabt werden als für 
den Liebhaber. Der Liebhaber-Photograph ist in der 
Lage, seine Platten eine ganze Nacht oder länger in 
der äusserst verdünnten Entwicklungslösung stehen zu 
lassen. Dieses würde beim Fachphotographen durchaus 
nicht angängig sein. Es empfiehlt sich daher für den- 
selben eine Modifikation des Verfahrens, welche wir 


hier besprechen wollen. 

Bekanntlich versteht man unter Standentwicklung, 
wie schon der Name sagt, das Entwickeln senkrecht 
aufgestellter Platten mit einem äusserst stark verdünnten 
Hervorrufer. Dieser Hervorrufer hat die Eigenschaft, 
einmal sehr langsam zu entwickeln und daher den 
Schattendetails Zeit zu lassen, hervorzukommen, ehe 
die Lichter zu sehr gedeckt sind, und zweitens besitzt 
derselbe den wichtigen Vorzug, überhaupt äusserst ne 
weich und zart hervorzurufen, die Abstufung in den Gebr. Lützel- München, 
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Schatten zu begünstigen und selbst bei langer Einwirkung ein Pechigwerden der Lichter zu 
verhindern. Diesen wertvollen Eigenschaften stehen einige Unannehmlichkeiten gegenüber, in 
erster Linie die, dass ein so langes Entwickeln von 6, Io ja 20 Stunden, wie es von vielen 
Amateuren beliebt wird, die Schicht ausserordentlich stark auflockert und die spätere Behandlung der 
Platten, wenigstens im Sommer, gefährdet. Sodann ist die Gefahr nie ausgeschlossen, dass, wenn 
nicht besondere Vorsichtsmassregeln ange- 
wendet werden, die in den Entwicklungs- 
lösungen enthaltenen Gase allmählich ent- 
bunden werden, sich in Gestalt von Blasen 
auf der Schicht absetzen und dadurch Flecke 
verursachen. Man kann diesem Uebel sehr 
leicht dadurch entgehen, dass man einmal 
die Zeit der Standentwicklung abkürzt und 
anderseits die Gasblasenbildung durch An- 
wendung von abgekochtem Wasser verhindert. 
Wir wollen im folgenden schildern, wie der 
Fachphotograph am besten bei Anwendung 
der Standentwicklung verfährt. 

Als Gefäss für die Trockenplatten dient 
eine grosse Wanne von passender Höhe, ent- 
weder aus Steingut, was am besten ist, oder 
aus starkem Zinkblech hergestellt. Die Löt- 
stellen des Zinkblechs werden vorteilhaft mit 
Paraffin auf der Innenseite bestrichen, weil 
sonst der Trog bei langem Stehen der alka- 
lischen Flüssigkeit schnell zerfressen wird. 
Ueberhaupt ist es zweckmässig, die für die 
Standentwicklung bestimmten Tróge aus Zink 
innen zu paraffinieren und diesen Ueberzug 
von Zeit zu Zeit zu erneuern. In diesen Trog 
von Steingut oder Zink passt nun ein gewöhnliches Negativwásserungsgestell, wie sie überall 
erhältlich sind, hinein, und die Höhe des Troges ist so bemessen, dass die obere Kante der 
Platte mindestens 7 cm unter dem Spiegel der Flüssigkeit sich befindet, während die untere Kante 
ı cm oberhalb des Bodens des Gefässes zu liegen kommt. Die Platten müssen etwa 8 bis 9 mm 
voneinander entfernt sein und werden in das Wässerungsgestell so eingesetzt, dass sämtliche 
Schichten gleich gerichtet sind, nicht etwa so, dass sich zwei Schichten immer einander zuwenden. 
Nachdem dieses geschehen, wird der Trog mit der Entwicklungslösung, über welche noch zu 
sprechen sein wird, vollkommen angefüllt, die Platten während einiger Minuten gelegentlich einmal 
herausgehoben und sofort wieder hineingesenkt, um ein gleichmässiges Anhaften der Flüssigkeit 
zu erzielen, und schliesslich das Ganze, wenn man sicher ist, dass alle Platten die Flüssigkeit 
angenommen haben, mit einem lichtdicht schliessenden Deckel versehen. Dieser lichtdicht schliessende 
Deckel besteht bei einem Zinkgefáss aus einem übergepassten, mit einem Griff verschenen, ge- 
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lóteten Zinkdeckel, bei einem Steinzeuggefáss aus einem ebenfalls übergreifenden, innen mit Filz 
ausgcíütterten Holzdeckel. 

Von der Natur und der Konzentration des Entwicklers hängt es nun ab, wie die Stand- 
entwicklung verläuft und wenn sie beendet ist. Für den Fachphotographen wird im allgemeinen 
eine Standentwicklungszeit von zwei Stunden erforderlich sein und die besten Resultate geben. 

Unter allen Entwicklern, welche für die Standhervorrufung empfohlen worden sind, können 
wir aus eigener Erfahrung nur das Rodinal als den besten empfehlen. Alle übrigen Hervorrufungs- 
arten sind weniger geeignet. Um in etwa drei Stunden die Entwicklung zu vollenden, setzt man 
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dem den Trog anfüllenden abgekochten und dann vollkommen abgekühlten Wasser auf je ı Liter 
4 bis 5 ccm Rodinal zu, mischt alles gründlich durcheinander, setzt die Platten, wie oben 
beschrieben, ein, lüftet sie verschiedene Male und bedeckt dann das Ganze. Hierauf kommt der 
Trog, um die Temperatur des Inhalts nicht zu hoch steigen zu lassen, unter die Wasserleitung 
zu stechen und wird während der Entwicklungszeit von dem kühlen Leitungswasser umflossen. 
Diese letztere Vorsicht ist besonders bci heissem Wetter unbedingt erforderlich. Die Platten 
können jetzt, ohne nachgesehen werden zu müssen, mindestens zwei Stunden im Entwicklungsbade 
stehen. Selbstverständlich muss hier im Anfang etwas vorsichtig verfahren werden, weil die 
einzelnen Emulsionen sich verschieden verhalten und unter Umständen sehr stark überexponierte 
Platten schon in kürzerer Zeit den Grad der Entwicklung erlangt haben können, welcher ein 
Beenden der Standentwicklung erheischt. Nach Verlauf der zwei Stunden nimmt man die Platten 
einzeln heraus, betrachtet sie bei der roten Laterne und senkt sie wieder hinein, falls sie in den 
Schatten noch nicht die genügende Deckung haben. Um die Lichter bekümmert man sich gar 
nicht, dieselben werden bei der angegebenen Konzentration des Bades niemals zu dicht werden. 

Wenn nach circa drei Stunden die Schatten die richtige Deckkraft erlangt haben — eine 
halbe Stunde mehr oder weniger kommt bei der Entwicklung gar nicht in Frage —, werden die 
Platten genau betrachtet und diejenigen ausgesucht, welche einer Nachbehandlung bedürfen. ` Es 
kommt nämlich häufig bei der Standentwicklung vor, dass es nicht gelingt, die Lichter genügend 
gedeckt zu erhalten, und dass die Platten zwar äusserst detailreich und fein abgestuft erscheinen, 
aber doch grau kopieren würden. Es ist dies allerdings immer nur ein kleiner Bruchteil der 
Platten, da die meisten, wenn sie richtig belichtet werden, genügende Kraft annehmen; die zu 
lange belichteten dagegen werden dann leicht grau. Diese Nachbehandlung findet nun unter 
Benutzung eines kräftigen alkalischen Entwicklers statt, und zwar kann man dazu mit Vorteil zu 
dem zur Standentwicklung benutzten Hervorrufer so viel Rodinal hinzugeben, dass die Flüssigkeit 
etwa auf 20 Tcile Wasser einen Teil Rodinal enthält. In diesem Hervorrufer behandelt man 
nun die zurückgebliebenen Platten, eine nach der andern, wobei sie gewöhnlich schon nach ı bis 
ı!/, Minuten reichliche Deckkraft erhalten. Die ganze Sache verläuft äusserst einfach, viel bequemer, 
als sie in der Schilderung aussieht. 

Durch diese Standentwicklung hat man den Vorteil, 30 bis 40 Platten in ganz kurzer 
Zeit ohne besondere Aufsicht fertig zu erhalten, und zwar von einer Gleichmässigkeit, wie man 
sie mit gewöhnlicher Entwicklung kaum erzielt. Die Nachbehandlung dauert, wenn man genügendes 
Fixiernatronbad hat, ebenfalls nur ganz kurze Zeit. Für das Fixierbad empfiehlt sich ein ähnlicher 
Trog wie zum Entwickeln, und werden die Platten dann direkt aus dem Fixierbad mit dem 
Wässerungsgestell in den Wässerungskasten übertragen, wobei aber darauf zu achten ist, dass, 
wenn nicht fliessendes Wasser zur Verfügung steht, die Platten mit ihren Unterkasten mindestens 
3bis 4 cm von dem Boden des Gefässes entfernt bleiben. 

Wir möchten unsere Leser recht dringend auffordern, mit diesem Verfahren einmal einen 
Versuch zu machen. Man kann ihn ja auch in kleinem Massstabe ausführen. Unerlässlich ist 
aber bei jeder Standentwicklung, dass die Platten stehen und nicht in der Schale liegen. Liegende 
Platten entwickeln im Standentwickler stets unregelmässig und bekommen durch Absetzen von Unreinig- 
keiten Flecke. Will man einmal durch einen ganz kleinen Versuch ohne besondere Einrichtung 
sich von der Zweckmässigkeit der Standentwicklung überzeugen, so kann man diesen in ciner 
gewöhnlichen Schale machen, indem man an den vier Ecken auf dem Schalenboden Siegellack- 
knópfchen anschmilzt, die Platte mit der Schicht nach unten auf die Siegellackknópfchen legt und 
die Schale mit dem verdünnten Entwickler füllt und zudeckt. Man wird sich dann sofort über- 
zeugen, wie angenehm, leicht und sicher die ganze Operation verläuft. 


Die Kunst in der Porträtphotographie. 


Die Beleuehtung des Gesiehtes. 


Den Satz, dass die Kombination von Seiten-, 
Ober- und Vorderlicht die ähnlichste und 
plastischste Beleuchtung für einen Kopf abgebe, 
wird wohl mancher meiner geschätzten Leser vor 
20 Jahren oder später in Vogels Lehrbuch und 
in der Zwischenzeit noch viele, viele Male, wohl 
von jedem, der einmal die Feder in die Hand 
nahm, um über Beleuchtung zu schreiben, wieder- 
holt gefunden haben. Und jeder Photograph 
beleuchtet nach diesem Grundsatze, und doch 
beleuchtet ein jeder anders. Nicht allein, dass 
die Resultate verschieden sind, auch die Mittel 
zum Zweck. 


Der Eine, bequem und faul, lässt seine Gar- 
dinen jahraus jahrein, wie sie cinmal hängen 
— manchmal die Folge komplizierter Gardinen- 
einrichtung — und erzielt regelmässige, leidlich 
gute Beleuchtung, der Andere, strebsam und 
fleissig, quält sich ab, ändert und ändert Gar- 
dinenstellung, ändert ein dutzendmal die ganze 
Gardinencinrichtung, versucht nacheinander 
blaue, gelbe, rote, grüne, weisse und wer weiss 
was für Gardinenstoffe, kauft Beleuchtungs- 
schirme, Lichtverteiler und wer weiss was alles 
noch, probiert und studiert, und alles nützt nichts, 
es will ihm keine Beleuchtung nach Geschmack 
gelingen. 

Wo liegt der Haken? Wenn wir schon zu- 
gcben, dass es vom künstlerischen Standpunkte 
aus ungerechtfertigt erscheint, Alles was kommt, 
nach derselben Schablone zu beleuchten, so ist 
es mindestens cbenso unrichtig, scin System 
immer wieder zu wechseln. Es lässt sich mit 
jeder Beleuchtungsvorrichtung cine schöne Be- 
leuchtung erzielen, ja sogar ohne eine solche, 
mit der einen auf einfachere, mit der anderen 
auf etwas komplizicrtere Art, aber nur dann, 
wenn man sich mit den Vorzügen und Fehlern 
des angewendeten Systems vertraut gemacht hat, 
so dass man die ersteren auszunutzen, dic letz- 
teren zu umgchen gelernt hat. Wir haben ja 
auch ein Gardinensystem beschrieben und em- 
pfohlen, nicht weil wir dasselbe für das vorzüg- 
lichste halten, sondern weil es von allen uns 
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bekannten das einfachste ist, und dabei alle nur 
denkbaren Beleuchtungskombinationen zu machen 
gestattet. I2 

Man wolle nur bedenken, dass Gardinen allein 
es auch nicht machen, Reflexe von ausserhalb, 
Reflexe von den Atelierwänden, Art, Höhe und 
Nähe umliegender Häuser, alles das wirkt mit, 
soll aber nur auf dic Länge der Exponierzeit, 
nicht auf die Beleuchtungsart selbst einwirken. 

Umstände aber, welche wesentlich auf die 
Beleuchtungsart einwirken und welche oft stark 
unterschätzt werden, sind: die Wahl der Platten- 
sorte, des Entwicklers, die Art des Entwickelns 
und des Beurteilens der fertig entwickelten Platte, 
ja sogar die Art der Retouche und des gewählten 
Kopierpapieres, sowie der Tonbäder. Nehmen 
wir nur den nächstliegenden Fall: Ein Negativ, 
welches auf Albumin einen Abdruck mit reicher 
Tonabstufung, zarter, schöner Beleuchtung giebt, 
wird auf kräftig arbeitendem Celloidinpapier 
einen Abdruck mit harten Lichtern, pechigen 
Schatten, kurz ein hart beleuchtetes Bild geben. 

Es giebt in der Hauptsache zwei verschiedene 
Manieren zu beleuchten, von denen die eine 
noch aus der Zeit der nassen Platte hcrúber- 
gekommen, während die andere erst neueren 
Ursprungs ist. Die erstgenannte Manier besteht 
darin, mit dunklen oder mässig hellen Vorhängen 
das Atclier fast ganz zu schliessen und nur 
kleine Lichtöffnungen zum Beleuchten zu ver- 
wenden. Diese Beleuchtungsart erzeugt gute 
llalbtöne und feine Spitzlichter, infolgedessen 
grosse Plastik, nimmt aber viel Licht weg. Sie 
hat nicht zu unterschätzende Vorteile bei kon- 
trastreichen Objekten, weil sie die Kontraste 
mehr ausgleicht. Diese Art der Beleuchtung 
verlangt klar und kräftig arbeitende Platten. 

Die zweite Art ist die, nur mit hellen oder 
weissen Gardinen zu arbeiten und auch diese 
noch möglichst zu öffnen. Diese Manier erzcugt 
breite, frische Lichter und erleichtert Freilicht- 
stimmungen, vergrössert Kontraste und erfordert 
weich arbeitende Platten. 

Verfasser verwendet hauptsächlich dic letztere 
Art, ohne jedoch, wo ratsam, sich der ersteren 
zu verschliessen. 


Das Atelier des Photographen 1898. 
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Wie erklärlich, gestattet die Manier 
mit hellen Gardinen ein bedeutend 
kürzeres Exponieren, was ja beim be- 
weglichen Modell wichtig ist. 

Bei der älteren Manier ergiebt sich 
leichter eine harmonisch gestimmte 
Gesamtbeleuchtung, welche sich auch 
dadurch zu erkennen giebt, dass die 
Schatten sich ganz von selbst trans- 
parent gestalten, meist ohne einer be- 
sonderen Aufhellung durch Reflektoren 
zu bedürfen, doch machen sich auch 
Nachteile geltend. So bietet dieses 
System keine so grosse Abwechslung 
in der Beleuchtung, wie das andere, 
da man genötigt ist, sich von der Licht- 
quelle mehr zu entfernen. Auch bringt 
die Zufuhr von direktem Licht, z. B. 
Seitenlicht, gleich Härten hervor, wes- 
halb man in solchen Fällen ganz be- 
sonders vorsichtig sein muss. 

Das System der breiten Beleuchtung 
mit hellen Vorhängen gestattet alle nur denkbaren 
Lichteinfälle, zumal die Anwendung starken 
Seitenlichtes, auf dessen Bedeutung wir noch 
zurückkommen werden. Auch erlaubt es die 
freiere Anwendung von Reflektoren, ohne deren 
störende Wirkung befürchten zu müssen. Ferner 
können wir mit der grössten Leichtigkeit an 
jedem Punkte des Ateliers und von jedem Punkte 
desselben aus aufnehmen und so die denkbar 
grösste Vielseitigkeit in Beleuchtung erzielen. 

Auch die Technik ist eine ganz entgegen- 
gesetzte bei diesen beiden Systemen. Beim älteren 
System verfahren wir in der Art, dass wir die 
jeweilig gewünschte Beleuchtung durch Ver- 
dunkeln oder Aufhellen der Lichtseite zu er- 
zielen suchen. 

Bei der neueren Art geben wir möglichst volles 
Licht und suchen durch Aufhellen der 
Schatten, welche natürlich bei vollem Licht sehr 
schwer sind, die Harmonie in der Beleuchtung 
herzustellen. Es wird hier also der umgekehrte 
Weg eingeschlagen. Wir gehen hier von dem 
Prinzip aus, dass die Menge des einfallenden 
Lichtes für die Beleuchtung irrelevant ist, wenn 
nur die Verhältnisse von Licht- und Schattenseite 
zu einander harmonisch stimmen. Wenn wir 
nach dem ersten System als Lichtmenge für die 
Lichtseite 2 Teile und für die Schattenseite 1 Teil 
annehmen, so ist dies dasselbe, als wenn wir 
beim System II auf der Lichtseite 10 Teile und 
auf der Schattenseite 5 Teile haben. Der Unter- 
schied würde sich nur in einer fünfmal kürzeren 
Exponierzeit kundgeben, braucht das erstere 
2 Sekunden, würde das letztere ?/; Sekunden 
brauchen. 

Um nun zur kombinierten Ober- Seiten -Vorder- 
beleuchtung — wir wollen dieselbe der Kürze 
halber Normalbeleuchtung nennen — zurück- 
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zukommen, wollen wir zunächst erforschen, welche 
Berechtigung diese hat. Dass sie das plastischste 
Bild liefere, wollen wir vorläufig bis auf weiteres 
annehmen, liefert sie ja doch die Zeichnung 
jeder, auch der kleinsten Erhabenheit und Ver- 
tiefung im Gesicht. Es wird ja ein stetes Haupt- 
bestreben in der Photographie verbleiben, dem 
Bilde Plastik zu verleihen, mit anderen Worten 
die im Bilde dargestellte Person möglichst körper- 
haft darzustellen. Wir erreichen dieses Ziel in 
erster Linie durch die Beleuchtung, welche ver- 
möge Licht- und Schattenverteilung dem Beschauer 
die körperlichen Unebenheiten des Gesichtes 
wieder als solche im Bilde erscheinen lässt. 

Nun sollte man denken, dass, je ausgesproche- 
ner die Plastik eines Bildes, um so grösser die 
Aehnlichkeit sein müsse. Im allgemeinen ist 
dies ja nicht so unrichtig, doch können auch Fälle 
eintreten, wo das Gegenteil der Fall ist. Wir 
dürfen nicht vergessen, dass die Photographie 
einfarbig ist, und dass wir mittels heller und 
dunklerer Töne sowohl Formen als Farben 
wiederzugeben gezwungen sind. 

Wenn wir z. B. eine Person mit starkem 
Jochbein und roten Wangen recht plastisch be- 
leuchten, so resultiert uns ein Bild, auf welchem 
dieselbe hohlwangig erscheint. Ein bleichsüch- 
tiges blasses Mädchengesicht wird unter einer 
stark plastischen Beleuchtung den Eindruck eines 
recht farbigen, unter Umständen gar den 
Eindruck eines leicht gebräunten Gesichtes be- 
kommen. Hierdurch muss naturgemäss die Aehn- 
lichkeit leiden, und es würde sich in diesem Falle 
empfehlen, die Beleuchtung flacher zu nehmen. 

Die grösste Plastik wird erzielt durch 
Gegenüberstellung der stärksten Kon- 
traste in Licht und Schatten, verbunden 
durch eine reiche Skala von Halbtönen. 
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Und gerade bei solchen Bildern entdecken wir 
sehr häufig Unähnlichkeiten. 

Das wären also immerhin einige Bedenken, 
welche gegen die Normalbeleuchtung sprechen. 

In der That, wann sehen wir unsere Mit- 
menschen in solcher Normalbeleuchtung? Selten 
oder nie. Im Freien haben wir vor allen Dingen 
Himmelslicht, also Oberlicht, und zwar schr 
viel Oberlicht, ausserdem aber noch eine solche 
Menge zerstreuten Lichtes, dass die Schlag- 
schatten alle aufgehellt werden, wodurch die 
Oberlichtbeleuchtung fast gänzlich aufgehoben 
wird. Im Zimmer haben wir fast reines Seiten- 
licht, höchstens ein klein wenig oberes Seiten- 
licht, und keine Spur von Oberlicht. Wo also 
sehen wir unsere Mitmenschen in Normalbeleuch- 
tung? Ja so, im Atelier, ja aber auch dann nur, 
wenn sie sich dahin setzen, wo gewöhnlich die 
Aufnahmen gemacht werden. Nun aber liegt 
das Erkennen in der Beleuchtung, und 
welcher vernünftige Grund liesse sich anführen 
zum Beweis, dass die Normalbeleuchtung den 
Menschen am ähnlichsten macht? Etwa der, dass 
die Normalbeleuchtung uns eine Kombination 
von Zimmer- und Freilichtbeleuchtung, oder ein 
Mittel der beiden darstellt? Mit nichten. Es ist 
uns sehr oít vorgekommen, dass wir Personen, 
die wir bei uns im Atelier sehr gut studierten, 
auf der Strasse kaum wiedererkannt haben. 

Und wenn ein Bild betrachtet wird, so 
geschieht das in neunundneunzig Fällen auf 


hundert im Zimmer, und wenn dann das Modell 
findet 


zum Vergleich herangezogen wird, so 
sich die Unähnlichkeit an allen Ecken. 


Wir sind weit davon entfernt, die Normal- 
beleuchtung verdammen zu wollen, nur möchten 
wir davor warnen, sie für die allein seligmachende 
zu halten. 

Ausserdem will ja das Modell nicht nur 
ähnlich, sondern auch möglichst vorteilhaft sein, 
und gerade das Oberlicht ist es, was die Wangen 
hohler, das Gesicht breiter und den Mund 
grösser macht (Fig. 1). 

Wie manches, wenn auch vielleicht in vieler 
Hinsicht nicht tadellose Amateurbildchen aus 
dem Zimmer ist ähnlicher als das unsrige. Wie 
vorteilhaft unterscheiden sich solche Zimmer- 
beleuchtungen nicht häufig von den stereotypen, 
immer gleich langweiligen Atelierbeleuchtungen. 

Oberlicht im Atelier ist ja unschätzbar, nach 
unserer Änsicht unerlässlich, denn wir sollen 
auch Bilder mit Freilichteffekt machen. 

Wenn wir die Durchschnitts - Tagesarbeit des 
Photographen betrachten, so finden wir fast aus- 
schliesslich Bilder in Normalbeleuchtung, ein kon- 
ventionelles Arbeiten über die gleiche Schablone. 

Die entschuldigenden Gründe sind uns wohl 
bekannt, doch diese wollen wir nicht hören. 
Suchen wir die Mittel, von dieser Schablone 
loszukommen. 

Zu diesem Zweck müssen wir an der Hand 
praktischer Versuche theoretische Studien machen. 

Es ist absolut unrichtig, zu behaupten, dass 
direktes Oberlicht allein, sowie direktes Seiten- 
licht oder direktes Vorderlicht allein keine tadel- 
losen Porträts erzeugen könne, teilweise richtig 
wäre dieser Grundsatz, wenn wir nur mit dem 
vollkommen en face gestellten Kopfe zu rechnen 
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hätten. Aber auch da nur teil- 
weise. Beispielsweise ist Fig. 2 
und 3 auf dem gleichen Platze 
bei unveränderter Beleuchtung 
wie Fig. ı, also mit direktem 
Oberlicht gemacht, und dabei 
dürfte niemand diesen Köpfen 
Mangel an künstlerischer Be- 
leuchtung absprechen. Da wir 
aber weitaus mehr mit allen 
denkbaren anderen Stellungen, 
als mit der en face-Stellung zu 
rechnen haben, so lassen wir 
den Satz, dass einseitige Be- 
leuchtung für ein ähnliches 
Porträt unbrauchbar sei, lieber 
ganz bei Seite. 

Nehmen wir nun auch ein Beispiel von direkter 
Seitenbeleuchtung. Die Köpfe Fig.4 (7 bis 6) sind 
bei vollständig zugezogenem Öberlicht 
und vollständig offenem Seitenlicht, und 
zwar an verschiedenen Punkten des Ateliers, 
welche in einem Halbkreis um den an dem 
gleichen Punkt stehenden Apparat gelagert sind, 
wie in Fig. 5 dargestellt. In 
dieser Figur ist ab die Glas- 
wand, A der Apparat, und die 
mit Zahlen bezeichneten Punkte 
die Plätze, wo sich bei der mit 
der gleichen Zahl versehenen 
Aufnahme (Fig. 4) das Modell 
befand. Zur Aufnahme wurden 
höchstempfindliche, weich ar- 
beitende Platten genommen. Da 
sämtliche Oberlichtgardinen ge- 
schlossen waren, so können wir 
praktisch annehmen, dass die 
Köpfe nur von Seitenlicht und 
Vorderlicht beleuchtet wurden. Eigentlich ist 
wirkliches Vorderlicht nur in den Aufnahmen 2 
bis 5 vorhanden. Bei den Aufnahmen 7 und 2 
ist das Vorderlicht so gut wie Null, und 
doch wird man beiden Bildern weder Plastik 
noch Aehnlichkeit absprechen können. Aller- 
dings haben diese Aufnahmen mit den ge- 
wöhnlichen Photographieen in Beleuchtung wenig 
gemein, doch wollen wir das eher als Vorzug 
selten lassen. Dass ein solches Bild mit tiefer 
Schattenseite von Verständnislosen beanstandet 


Fig. 5. 


werden dürfte, geben wir gern zu, doch dürfen 
wir nicht vergessen, dass die Auster deshalb 
nicht ein weniger feines Gericht ist, wenn auch 
manche sie verschmähen. Für solchen Geschmack 
macht man eben etwas anderes, z.B. Kopf 2 
und 3. Der letztere hat schon beinahe volles 
Vorderlicht und ist trotzdem gar nicht zu ver- 
werfen, obwohl diese Beleuchtung eher für 
einen dunkleren Teint sich eignen würde, als 
für das blasse Gesichtchen des hier verwendeten 
Modells. 

Kopf 4, in direktem Vorderlicht aufgenommen, 
dürfte als solcher wohl selten zu empfehlen sein, 
dagegen würde ein Profilkopf in der gleichen 
Beleuchtung ganz gewiss nicht unschön sein. 

Ich glaube hiermit wohl den Beweis erbracht 
zu haben, dass mit Seitenlicht allein sehr wohl 
künstlerische Aufnahmen gemacht werden können, 
ebenso mit Seiten- und Vorderlicht. Denjenigen, 
welche die unretouchierten Köpfe rz, 2, 3, 5, 6 


. für einfach photographisch schlecht erklären — 


und es werden nicht wenige sein — möchte ich 
erwidern, dass die Kunst so engherzige kon- 
ventionelle Anschauungen, wie sie in der Photo- 
graphie leider zuviel Platz erobert haben, nicht 
kennt, und dass unser Bestreben darauf ge- 
richtet sein wird, mit diesen Anschauungen 


vollends zu brechen. — Schon aus Fig. 5 werden 
meine Leser das Bestreben erkennen, dem Modell 
einen beliebig gewählten Platz im Atelier an- 
zuweisen, ohne Rücksicht auf die seit Jahren 
geübten Gebräuche. 


(Fortsetzung folgt ) 


D . Schwere - Hamburg. i 


136 


Die zusammengesetzte Gruppe. 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


(Heft 8. 


Nachdruck verboten. 


Von Ernst Kempke in Freiburg i. B. 


Unter diesem Namen verstche ich solche 
Gruppen, die nicht in dem gleichen Augenblicke 
aufgenommen wurden, sondern zu welchen 
mehrere Aufnahmen nötig waren, um nachher 
zu einem Bilde vereinigt zu werden. Jedem 
Photographen ist es wohl schon vorgekommen, 
dass eine Anzahl von Personen sich zu einer 
Gruppenaufnahme im Atelier cingefunden hatte, 
die mit immer wachsender Ungeduld auf eine 
oder mehrere noch fehlende Personen warteten. 
Schliesslich musste doch zur Aufnahme ge- 
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schritten werden, weil von den Anwesenden 
wieder welche bald fort mussten u. s. w. Nachher 
kommen dann die Fehlenden an und wollen 
durchaus noch mit auf das Bild gebracht scin. 
Ein anderes Mal kommt eine Abordnung irgend 
eines Vercines, einer Gesellschaft, einer Korpo- 
ration u. s. w. und ersucht um Anfertigung eines 
Gruppenbildes mit dem Bemerken, dass unmóglich 
alle Personen, welche mit auf das Bild sollen, 
am gleichen Tage zur Aufnahme kommen kónnten, 
weil immer ein Teil der Mitglieder dienstlich, 
geschäftlich oder sonst irgendwie am gleich- 
zeitigen Erscheinen verhindert sci. 


Weiter sollen wohl auch noch Personen mit 
auf das Bild, von welchen uns nicht einmal one 
Originalaufnahme möglich ist, sondern nur ein 
Bild zur Verfügung steht. Endlich vielleicht 
ergeht von einer Seite, z. B. von oner illustrierten 
Zeitschrift, an uns die Aufforderung, eine ganze 
Anzahl zur Verfügung stehender Photographieen 
bezw. Bilder zu einem einheitlichen gefälligen 
Ganzen zu vereinigen. In allen solchen Fällen 
wird sich also der Photograph oft unter sehr 
schwierigen Verhältnissen nach Möglichkeit zu 
helfen suchen und danach trachten, auch 
aus solcher zusammengeflickten und zusammen- 
gestückelten Arbeit ein möglichst durchdachtes 
und den Stempel einer gewissen Wahrscheinlich- 
keit tragendes Werk zu schaffen. 


Diese Aufträge gehören mit zu den schwie- 
rigsten, die in unserem Berufe vorkommen, 
einmal wegen der oft schr verschiedenen Be- 
dingungen, unter denen die technischen Arbeiten 
vorgenommen werden müssen; z. B. — heute 
kommen einige Personen an den verschiedensten 
Tageszeiten bei schönstem Wetter, cin anderes 
Mal bei Nebel und Regen andere, und doch 
sollen alle gleich klar und einheitlich beleuchtet 
ausschen, — sodann wegen der höheren An- 
forderungen, die bei solchen Aufträgen an das 
Kompositionstalent und die künstlerische Auf- 
fassung des mit der Ausführung betrauten Photo- 
graphen heranzutreten pflegen. Ich will im 
folgenden versuchen, meine Erfahrungen teils 
nach den Arbeiten erster Künstler und geschätzter 
Kollegen, teils nach eigenen Beobachtungen in 
kurze Regeln zusammenzufassen, und zwar zuerst 
nach der technischen Seite hin und dann nach 
künstlerischen bezw. ästhetischen. 


Am einfachsten ist es wohl, eine oder wenige 
fehlende Personen an eine Gruppe später an- 
zufügen, wenn uns schon beim Setzen der Gruppe 
bekannt war, dass dieselben noch auf das Bild 
gcbracht werden sollten. Entweder klebt man 
solche Figuren dirckt an eine passende Stelle 
im Bilde auf und sucht die Kanten durch gutes 
Retouchieren und Satinieren möglichst zu ver- 
bergen, oder man versucht die fehlenden Personen 
geschickt cinzukopieren. Diese Arbeit nimmt 
man in folgender Weise vor: Man macht zunächst 
einen nicht gegoldeten und fixierten Abzug von 
der einzufügenden Person auf einem grösseren 
Stück Papier, schneidet dann sorgfältig die Figur 
(Maske) aus, soweit dieselbe an die zum Ein- 
kopieren gewählte Stelle hinpasst, und befestigt 
dieselbe mit Klebstoff (am besten ein Körnchen 
weichen Wachses) an dem Gruppennegativ auf 
der Schichtseite. Es wird dann die gewünschte 
Stelle bei allen weiteren Drucken weiss bleiben. 


137 


Das Atelier des Photographen 1898. 


—, > 
sesa ananos tt’ 


Herm. Brandseph, Stuttgart. 


Druck von Greiner € Pfeiffer, Stuttgart Hutoty) der Graph. Kunstanstalt von E. Schreiber, Stuttgart. 


THE 
JOHN CRERAR 
LIBRARY 


1898.) 


— 


Den Rest des Papieres, aus welchem 
die Figur ausgeschnitten wurde, be- 
festigt man an dem von diesem ge- 
fertigten Negativ nun so, dass ausser 
dem zum Einkopieren bestimmten Teile 
der Platte kein kopierendes Licht an 
den Gruppenabzug gelangen kann. Natür- 
lich muss das Auflegen des einzukopieren- 
den Figurennegativs auf die weiss ge- 
bliebene Stelle der Gruppenkopie mit 
peinlicher Aufmerksamkeit geschehen. 
Selbst bei grosser Geschicklichkeit wer- 
den sich bei dieser Methode nur schwer 
kleine Randlinien und eine gewisse, dem 
feineren Auge doch wehe thuende Härte 
vermeiden lassen. 

Eine weitere Methode, sich in solchen 
Fällen zu helfen, besteht darin, dass 
man bei der Gruppenaufnahme einen 
weissen Kartonbogen passend anbringt. 
Man erhält dann gleich die weisse Stelle 
in der Kopie, auf welche man später 
die einzufügende Figur eindrucken kann. 
Solche weisse Bögen kann man z.B. 
auf eine Staftelei stellen und mit Dra- 
perie umgeben, so dass es aussieht, als 
befände sich ein Staffeleibild der fehlen- 
den Person in dem von der Gruppe 
ausgefüllten Raume. 

Verfasser dieses hat öfter in einem 
leeren Bilderrahmen einen weissen 
Kartonbogen befestigt und diesen mit einem 
dünnen Draht oder Faden an dem Hintergrunde 
(Salon) befestigt, so dass dann das Bild der 
nachträglich in die weisse Fläche kopierten 
Person an der Wand zu hängen schien. Diese 
beiden letzterwähnten Arten haben dem Ver- 
fasser vorwiegend bei Familiengruppen gute und 
natürlich wirkende Resultate gegeben, besonders 
wenn von der fehlenden Person nur ein Bild, 
nicht eine Originalaufnahme, zu beschaffen war. 

Fehlen für das bestellte Gruppenbild mehr 
als eine oder höchstens 2 bis 3 Personen, so 
wird die Methode des einfachen Einflickens bezw. 
Einkopierens doch wohl zu umständlich und zu 
schwierig, als dass noch wirklich brauchbare 
Bilder sich damit schaffen liessen, namentlich 
wenn solche in grösserer Anzahl verlangt werden. 
Man wird dann also nur ein Bild in der oben 
erwähnten Weise herstellen und dieses repro- 
duzieren. 

Für solche zur Reproduktion bestimmte 
Originale eignen sich am besten stumpfe, nicht 
glänzende photographische Papiere; bis zu den 
neunziger Jahren war wohl allgemein das so- 
genannte Salzpapier zu solchen Zwecken im 
Gebrauch, die neueren Druckverfahren, besonders 
Platinotypie und Kohledruck, eignen sich vorzüglich 
für Reproduktion, am schlechtesten glänzendes 
Celloidin- und Aristopapiere wegen ihrer leicht 
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ins Bláuliche oder gar Grúnliche gehenden zarten 
Töne in den höchsten Lichtern; weil ausserdem 
diese Papiere leicht brüchig werden. Ziemlich 
schwarz getönte Bilder, wie solche sich auf 
matten weissen Celloidinpapieren sehr vorteilhaft 
mit Platintonbädern erzielen lassen, eignen sich 
ebenfalls in hohem Masse; ich möchte z. B. das 
matte Anker-Celloidinpapier für solche Sachen 
wegen seiner dünnen Papierschicht als geeignet 
nennen, denn je dicker das Papier ist, desto 
breiter werden auch die weissen Schnittkanten. 
Es ist durchaus nötig, Schnittkanten so sauber 
als möglich zu verarbeiten, da weisse Linien in 
dunkler Umgebung immer noch dicker erscheinen, 
als sie in Wirklichkeit sind. 

Vielfach werden solche Bilder mit der Schere 
ausgeschnitten, und eine geübte geschickte Hand 
kann wohl darin eine grosse Fertigkeit erlangen, 
ich erinnere dabei an herumziehende Künstler, 
die oft vorzügliche Silhouetten (Schattenbilder) 
mit erstaunlicher Schnelligkeit und Treffsicherheit 
ausschneiden; ehe noch die Photographie All- 
gemeingut aller Klassen wurde, traf man solche 
Künstler häufiger an. 

Verfasser hat indessen 
lanzettfórmig geschliffenen Messern bessere 
Resultate erzielt, indem er dabei die aus- 
zuschneidenden Kopieen auf Stücke gut sati- 
nierten, festen Kartons legte. Auch Glasunterlage 
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wird empfohlen, ebenso eine starke Zinkplatte, 
doch leidet dabei das Messer mehr. 

Es bedarf wohl kaum der Erwähnung, dass 
die Konturen (Umrisse) der Personen mit pein- 
licher Sorgfalt beim Ausschneiden innegehalten 
werden müssen, damit etwa nicht halbe Ohren, 
verkrüppelte Hände und Füsse u. s. w. übrig 
bleiben; leider begegnet man solchen groben 
Unarten auch noch oft genug. Es empfiehlt 
sich, ehe alle für die zusammengesetzte Gruppe 
erforderlichen Platten dem Retoucheur übergeben 
werden, dieselben einem gründlichen Vergleiche 
hinsichtlich ihrer Druckfähigkeit zu unterziehen 
und dieselben auf eine möglichst gleichmässige 
Dichtigkeit zu bringen, sei es nötigenfalls durch 
Verstärkung, Abschwächung u. s. w., denn je 
gleichmässiger die Platten sind, desto harmonischer 
wird nachher das Bild wirken. Für Salzpapier 
müssen die Platten sehr kontrastreich sein, wenn 
die Abzüge klar werden sollen. 

Ferner ist es von Vorteil, wenn alle Platten 
möglichst an dem gleichen Tage kopiert und 
zusammen gegoldet und fixiert werden können, 
damit auch der gesamte Ton aller Abzüge ein 
möglichst gleichmässiger ist. Die fixierten und 
gut gewaschenen Abzüge werden zwischen 
sauberem Fliesspapier getrocknet und erst nach 
völligem Trocknen ausgeschnitten. 

Ist dieses geschehen, so lege man die 
einzelnen Gruppen und Figuren ungefähr so 
zurecht, wie sie nach dem Aufkleben angebracht 
sein sollen, bezeichne mit leichten Bleifeder- 
strichen die ungefähren Umrisse, damit man 
mit den noch trockenen Abzúgen bis zum letzten 
Augenblicke kleine Aenderungen vornehmen 
kann, weiche sie dann besser einzeln ein und 
klebe die Abzüge auf Nach völligem Trocknen 
verarbeite man die Kanten und male die Schatten. 
Es empfiehlt sich, den Karton mit dem Gruppen- 
hintergrunde vorher auf ein Reissbrett oder 
einen Keilrahmen aufzuspannen, damit der Bogen 
durch das Aufziehen der Kopieen nicht wellig 
werde; je stärker der Karton, desto besser ist 
er für solche Zwecke. 

Die gebräuchlichsten Malverfahren sind für 
Hintergrundmalerei die Aquarellmalerei, die 
Kreide- oder die Kohlezeichnung, mitunter auch 
ein Zusammenwirken drei Arten. Je 
geschlossener die Flächen bleiben, von denen 
sich die Figuren abheben sollen und je deko- 
rativer die ganze Anlage wirkt, um so vorteil- 
hafter ist sie meist für die Reproduktion. Als 
Hauptfarbentöne bei Wasserfarben sind meistens 
in Anwendung Neutraltinte, Sepia und Schwarz 
in verschiedenen Abstufungen, wie Beinschwarz 
(aus Knochenkohle bereitet), Elfenbeinschwarz, 
Lampen-Kernschwarz und chinesische Tusche. 

Was nun die künstlerische Seite solcher 
Bilder anbetrifft, so sind durch die Praxis dem 
genlalsten Künstler selbst die Hände sehr ge- 


dieser 


bunden. Die wenigsten Personen wollen in 
strengem Profil oder gar zum Teile mit Rücken- 
ansicht angebracht sein, die einen wollen durch- 
aus neben anderen Personen sitzen oder stehen, 
einer will nicht steif aussehen, und ein anderer 
will durchaus keine „Pose“ einnehmen u. s. w. 

Trotzdem aber sollte durch jedes bessere 
zusammengesetzte Bild ein leitender Gedanke 
gehen, wenn es überhaupt einen bescheidenen 
künstlerischen Wert haben soll. 

Als Hauptpunkte, nach denen die Komposition 
eines solchen Bildes überhaupt nur denkbar ist, 
sind zu wahren die Einheit des Ortes und der 
Beleuchtung mit der Einheit der Handlung und 
der Einheit der Zeit. 

Es ist klar, dass der Künstler sich eine 
bestimmte Scene nur an einem bestimmten Orte 
wiedergegeben denken kann, der für die Handlung 
und die Zeit passt, so kann z. B. eine Biwak- 
scene sich nur im Freien abspielen, wenn da- 
gegen mitten im Bilde sich eine knieende Schützen- 
linie befände, so wäre das ein Unsinn, weil 
so etwas nie im militärischen Leben vorkommt. 

Die Beleuchtung muss so angenommen sein, 
dass sie eine wahrscheinliche ist, denn nichts 
ist falscher, als wenn z. B. zwei Figuren mit- 
einander stehen, deren Schatten bezw. Schatten- 
seiten sich entgegenfallen. Ein anderer wichtiger 
Punkt, der im höchsten Masse bei solchen 
ist, besteht in der 
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richtigen Anwendung der Perspektive; es ist 
sehr falsch, alle Figuren im Vordergrunde in 
gleicher Grösse wiederzugeben mit denen im 
Hintergrunde des Bildes. Für Gruppen, deren 
Scenerie sich im Freien abspielt, braucht sich 
diese Perspektive nicht zu stark zu verjüngen, d.h. 
die ferneren Figuren brauchen nicht bedeutend 
kleiner zu sein, als die näheren, wenn man sich 
den Standort der Aufnahme nicht in unmittelbarer 
Nähe der wiedergegebenen Scene denkt. So 
sehen z. B. die Soldaten einer Kompagnie, die 
in einer Entfernung von too m Luftlinie auf 
den Beschauer zukommend aufgenommen wurde, 
in den hinteren Gliedern nicht sehr viel kleiner 
aus, als wie in den vorderen, wiederholt man 
dagegen diese Aufnahme, nachdem sich diese 
Kompagnie bis auf ro m dem Apparate genähert 
hat, so hat man vorn Riesen und hinten Zwerge. 
Würde der Standpunkt für eine solche Aufnahme 
niedrig gewählt, so würden die vorderen Figuren 
die hinteren zum gróssten Teile verdecken, man 
muss also bei Bildern mit vielen Personen stets 
darauf bedacht sein, den Standpunkt für die 
Aufnahmen und somit auch den Horizont hóher- 
gelegen zu wählen. 

Daraus folgert dann wieder, dass der Vorder- 
grund bezw. der Boden ziemlich hoch im Bilde 
heraufrückt und sich eine Anzahl Personen von 
diesem abheben, oder aber es müssten die 
Personen selbst nicht auf ebenem Grunde, 
sondern auf ansteigendem Boden, z. B. einem 
Berghang, einem stufenweis ansteigenden Podium, 
auf Treppen, Terrassen mit Stufen u.s. w. stehend 
gedacht sein. 

Letzterer Gedanke ist wohl für Bilder im 
Freien am bequemsten durchzuführen, wenn der 
Charakter der örtlichen Gegend, in der sich die 
bildliche Darstellung abspielen soll, es zulässt. 

Die Ferne, der Hintergrund im Bilde, ist 
stets duftig und in zarteren Tönen zu halten, 
je näher die Scenerie an die Personen herantritt, 
desto kräftiger müssen die Schatten- und Licht- 
massen kontrastieren. 


Durch geschickte Verteilung letzterer lässt 
sich die künstlerische Wirkung der Figuren- 
gruppen wesentlich erhöhen, wie auch die 
Schiebung der perspektivischen Linien von 
hohem Einfluss auf die gesamte Darstellung 
bleibt. Im allgemeinen wirkt die schräge Per- 
spektive reizvoller, als die gerade (bei welcher 
der Augenpunkt in der Mitte des Horizontes 
liegt), denn die gerade Perspektive hat leicht 
etwas zu Steifes, zu Regelmässiges in der An- 
ordnung. 

So sind z. B. auch unsere jetzt massgebenden 
Architekten von der Ansicht abgekommen, dass 
gerade Strassen ein schöneres architektonisches 
Bild geben, sondern sie suchen bei der Anlage 
neuerer Strassen der geschwungenen Linie 
entschieden den Vorzug zu geben, um dem Auge 
immer wieder neue Anregung zu bieten. 

Zwischen den einzelnen Gruppen unter- 
einander sollte eine Vermittelung durch hin- und 
herübertretende Personen oder, wo dieses nicht 
angeht, durch Dekorationsgegenstände, Stühle, 
Buschwerk u. s. w., geschaffen werden, damit die 
Gruppe in der Gesamtheit doch geschlossen 
wirkt, wenn sie auch aus einzelnen selbständigen 
Teilen aneinander gefügt wurde. 

An klassischen Vorbildern für solche Gruppen 
sind die bildenden Künste aller Schulen und 
Blüteperioden überaus reich. Ich möchte aus 
bekanntesten Kunstwerken nur etwa folgendes 
anführen: Raphaels Schule von Athen, 
Leonardo da Vincis Abendmahl und Rubens 
herrliche Schöpfungen, von späteren Werken die 
W.vonKaulbachschen Gemäldeim Treppenhause 
des Berliner Museums und die A. v. Wernerschen 
Arbeiten, wie das Berliner Kongressbild, die 
Versailler Kaiserproklamation u. a. m. 

In solchen Bildern finden wir eine Fülle der 
Anregung in Bezug auf Stellung, Beleuchtung 
der einzelnen Figuren sowohl wie der grösseren 
Gruppenmassen, der Lebendigkeit der Linien- 
führung und doch dabei einheitlichen Gesamt- 
wirkung. 
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n den Lehrbüchern der Photo- 

graphie werden unter den 
Mitteln, fehlerhafte Negative zu 
verbessern, gewöhnlich auch 
Abschwächer angeführt, welche 
dazu dienen sollen, zu dicht 
entwickelte, verschleierte, oder auch zu harte 
Negative auf normale Beschaffenheit zurück- 
zuführen. Abgesehen von einer gewissen Un- 
klarheit, die in mancher Beziehung über die 
Wirkungsweise und daher auch über die zweck- 
mässigste Anwendung dieser Mittel herrscht, 
finden sich auch Widersprüche in der Litteratur. 
So behauptet ein Autor, dass ein gewisser Ab- 
schwächer hauptsächlich die Lichter angreift und 
deshalb die Gegensätze zwischen Licht und 
Schatten vermindert, während in einem anderen 
Werk zu lesen ist, dass mit jeder Abschwächung 
schlechterdings immer eine Vermehrung der 
Gegensätze verbunden sei. 

Um über solche und ähnliche Punkte Klar- 
heit zu erlangen, habe ich mehrere der als 
Abschwächer empfohlenen Mittel einer Reihe von 
Versuchen unterzogen, in denen sich manches, 
das bisher durchwegs behauptet und geglaubt 
ist, nicht bestätigt hat und Vorschriften, die für 
gewisse Zwecke empfohlen sind, sich als un- 
brauchbar erwiesen. Meine Mitteilungen werden 
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somit vielleicht manchen vor Enttäuschungen be- 
wahren; zum Schluss werde ich auch Gelegen- 
heit haben, eine eigene Vorschrift vorzuschlagen. 
Zunächst ein Wort zur Terminologie. 

Ein Negativ verstärken heisst, dessen Gegen- 
sätze zwischen Licht und Schatten vermehren; 
folgerichtig müsste man unter Abschwächung 
die Verminderung der Gegensätze und sonst 
nichts anderes verstehen. Ausser einigen, als 
Abschwächung bezeichneten Verfahren, die man 
zu diesem Zweck vorgeschlagen hat, giebt es 
aber noch eine Reihe Mittel, die man ebenfalls 
Abschwächer nennt, die aber dazu dienen, einen 
Teil des Silberniederschlages vom Negativ zu 
entfernen, d. h. Schleier zu beheben, wobei von 
vornherein nicht ausgemacht ist, ob diese Opera- 
tion nebenbei eine Vermehrung oder Vermin- 
derung der Gegensätze zur Folge hat. Das 
Wort Abschwächung dient also für zwei ver- 
schiedene Begriffe. Ich werde deshalb, um Ver- 
wechslungen zu vermeiden, den bisher gebräuch- 
lichen Ausdruck Abschwächung bloss für jenen 
Vorgang gebrauchen, bei welchem es sich um 
die Entfernung eines Teiles des Silbernieder- 
schlages handelt; vernünftigerweise kann von 
ihrer Anwendung nur dann die Rede sein, wenn 
das Negativ verschleiert ist, da ja sonst, bei 
klaren Schatten, die Einzelheiten in den Lichtern 
zerstört würden: dagegen werde ich das Wort 
„Entkräftigung“ für das Gegenteil von Ver- 
stärkung verwenden, das ist Verminderung der 
Gegensätze. Mein Aufsatz gliedert sich hiernach 
folgerichtig in zwei gesonderte Teile. 


I Abschwächung. 


Die meisten als Abschwächer empfohlenen 
Mittel gehen darauf hinaus, durch einen ihrer 
Bestandteile die Silberschicht teilweise in eine 
chemische Verbindung überzuführen, welche sich 
in dem zweiten Bestandteil auflöst. Dies kann 
in einer Lösung geschehen, wenn die beiden 
Bestandteile aufeinander wenigstens eine Zeit- 
lang nicht einwirken, sonst müssen zwei ge- 
trennte Lösungen angesctzt werden. So viel mir 
bekannt, ist das Lösungsmittel immer Fixier- 
natron!). Das verbreitetste dieser Mittel ist: 


1) Obwohl ich Herrn Prof. Aarlands ,Be- 
trachtungen über die photographische Litteratur“ 
(Photograph. Rundschau, Juni 1897) vollauf zu wür- 
digen weiss, werde ich hier der Kürze halber doch 
den Ausdruck Fixiernatron und sogar Natron ge- 
brauchen in der Voraussetzung, dass jeder Photo- 
graph weiss, was darunter zu verstehen ist: der 
systematische Name: Natriumthiosulfat ist erheblich 
länger. Ebenso würde es mir lästig scheinen, jedesmal 
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1. Der Farmersche Abschwácher: Fixier- 
natron 20 Proz., rotes Blutlaugensalz (Kalium- 
ferricyanid) 0,5 bis 1 Proz. in einer Lösung. Der 
Silberniederschlag wird hierdurch in Silberferro- 
cyanid übergeführt, welches sich im Natron auf- 
löst. Da dieses Mittel in bloss einer Lösung 
verwendet wird, kann man seine Wirkung ver- 
folgen; dies erklärt seine allgemeine Verbreitung; 
anderseits muss man aber auch berücksichtigen, 
dass sich seine Wirkung im ersten Waschwasser 
noch etwas fortsetzt, dass man daher innerhalb 
gewisser Grenzen abschätzen muss, ob man 
schon genügend abgeschwächt hat. 

In der Litteratur findet sich mehrfach erwähnt, 
dass eine an Blutlaugensalz reichere Lösung die 
Gegensätze vermehrt und umgekehrt. Ich fand 
dies allerdings bestätigt, jedoch nur in relativem 
Sinne, d. h. wenn man zwei gleich weit ab- 
geschwächte, ursprünglich identische Negative 
miteinander vergleicht, nicht aber mit dem 
Originalnegativ; auch fand ich im ganzen den 
Unterschied in der Wirkung verschieden kon- 
zentrierter Lösungen nur gering. 


Kaliumaluminiumsulfat statt Alaun zu schreiben, und 
wenn ich in einem Aufsatz über Erfahrungen an 
Entwicklern statt des (ebenfalls willkürlich gewählten) 
Namens Metol jedesmal Monomethylparaamidometa- 
phenol schreiben sollte, so würde mir dies das Ver- 
gnügen verleiden, meine Erfahrungen mitzuteilen. 


Um den Grad der Veränderung der Gegen- 
sätze zu erfahren, stellte ich Messungen nach der 
Methode an, die ich früher zur Ausmessung von 
Verstärkungen angewendet hatte und in der 
Photograph. Rundschau, Juni 1896, ausführlich 
beschrieb. Hier sei nur in Kürze erwähnt, dass 
ich ein Negativ, das durch Belichtung unter 
einem Pauspapierphotometer erhalten worden 
war, in Streifen zerschnitt, davon eines un- 
verändert liess, die anderen mit den verschie- 
denen Abschwächungsmitteln behandelte. Alle 
wurden dann auf Albumin soweit kopiert, bis 
die höchsten Lichter gerade anfingen, sich zu 
schwärzen, und endlich auf diesen Kopieen die 
Stellen gleicher Schwärzung bis zu lichtem und 
einem dunklen Tone aufgesucht. Die Zahl der 
Stufen zwischen diesen zwei Tönen, bezogen auf 
die Stufenzahl im Originalnegativ, giebt ein 
Mass der Veränderung der Gegensätze, wobei 
ein echter Bruch eine Entkräftigung, ein unechter 
eine Verstärkung bedeutet. 

Ich erhielt nun mit dem Bade: Wasser 100, 
Natron 20, rotes Blutlaugensalz 2, die Masszahl 


12 
-— während das Bad: Wasser too, Natron 20, 


Blutlaugensalz 0,2, d.i. eine an letzterem Be- 
standteil zehnmal schwächere Lösung die Mass- 


ha Ju 
zahl bis — crgab. 
14 15 


Mir scheint somit die Konzentration des Bades 
von untergeordneter Bedeutung, und ich möchte 
empfehlen, nicht über ı Proz. Blutlaugensalz 
hinauszugehen, weil sonst der Prozess zu rasch 
und möglicherweise ungleichmässig verläuft. 

Im angeführten Falle wurden, wie aus den 
Masszahlen ersichtlich, beide Negative im Ver- 
gleich zum Original weicher. Bei anderen Ver- 
suchen sah ich die Gegensätze des Originals 
bald vermehrt, bald vermindert. Das gleich- 
mässige Abheben einer Schicht Silbernieder- 
schlages würde theoretisch nichts an den 
Gegensatzverhältnissen ändern; um dies 
einzusehen, braucht man nur an die Pauspapier- 
photometer zu denken, die aus übereinander 
gelagerten Schichten bestehen und offenbar keine 
veränderten Gegensätze aufweisen, wenn man 
noch eine oder mehrere Schichten Papieres 
über das ganze Photometer hinzufügt oder davon 
wegnimmt. Die Aenderung der Gegensätze des 
Negativs beruht also nicht in dem Abheben einer 
Schicht an sich, sondern darin, dass die Schatten 
oder dieLichter der Einwirkung des Abschwächers 
relativ in stärkerem oder schwächerem Masse 
widerstehen. 

Um nun über die Wirkungsweise der Ab- 
schwächung in dieser Beziehung Klarheit zu 
erlangen, zerschnitt ich ein sehr gegensatzreiches 
Negativ der beschriebenen Art in Längsstreifen, 
legte alle gleichzeitig in den Abschwácher (mit 


ge nn. 


ı Proz. Blutlaugensalz) und entfernte sie daraus 
nacheinander innerhalb ıo Minuten. Ich erhielt 
auf diese Weise eine Anzahl in verschiedenem 
Masse abgeschwächter Negative, die ich mit dem 

y | 


Original in der beschriebenen Weise verglich. 
In Fig. 1 habe ich den Verlauf der Dichtigkeiten 
einiger dieser Streifen aufzeichnet, indem ich 
nach der Methode Baron Hübls (Eders Jahr- 
buch 1897, S. 368) die Dichten des Original- 
negativs als eine unter 45 Grad geneigte Gerade 
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auftrug, um der Messung der absoluten Dichten 
desselben enthoben zu sein. Die Kurven haben 
deshalb auch nur eine relative, auf das Original- 
negativ bezogene Bedeutung. Die Abscissen Ox 
bedeuten die Schichtennummern, die Ordinaten O y 
ihre Dichten. Demnach veranschaulicht die 
Kurve 8b, r1 b, 766 einen Streif, der soweit ab- 
geschwächt ist, dass seine Schicht Nr. $ nur 
mehr die Dichte eines geringen Schleiers, wie 
die Schicht Nr. 6 des Originals aufweist. 
Je steiler eine Kurve oder ein Teil von ihr 
verläuft, desto grösser sind ihre Gegensätze im 
ganzen oder in dem betreffenden Teile. Aus 
dem Verlaufe dieser Kurven sieht man, dass eine 
geringe Abschwächung die Gegensätze vermehrt, 
denn Kurve a ist überall steiler als 6, 7,8... 76. 
Dieser Fall wird eintreten, wenn ein Negativ 
nur geringen Schleier hat und man diesen be- 
hebt (7 auf 7a bringt), oder wenn man einen 
dichten Schleier nur wenig vermindert (9 auf 9a 
bringt); ein dicht verschleiertes Negativ wäre 
nämlich dargestellt durch 8, 9, 70...76, d.h. 
also durch den Teil der Geraden, der erst bei 
9 anhebt, und dieser Schleier 9 wäre auf den 
Grad von 7 gebracht. 

Aus der Kurve b sieht man, dass eine 
ausgiebigere Abschwächung (Schleier $ auf den 
Grad 6 gebracht) keine unbedingte Vermehrung 
der Gegensätze mehr zur Folge hat. Hatte das 
Negativ an sich nur geringe Gegensätze (d. h. 
erstreckte es sich von A bis 77), so sind diese 
vermehrt worden ($5, 17 b ist steiler als 8, 77); 
waren hingegen die Gegensätze des ursprüng- 
lichen Negativs starke (d. h. erstreckte sich 
dasselbe von $ bis 76), so sind diese im ganzen 
kaum geändert worden (eine Gerade von AA 
bis 765 ist ungefähr parallel zu 6...76), nur 
hat sich die Gradation verschoben, indem die 
Schatten härter, dieLichter flacher geworden sind. 

Bei der Behebung eines noch dichteren 
Schleiers (Schleier 9 auf Dichte 6 gebracht) tritt 
sowohl im ganzen als auch in allen Teilen eine 
Verminderung der Gegensätze ein (9c, r6c ist 
überall flacher als 9, 76). Je dichter der Schleier, 
desto geringer werden die Gegensätze im Ver- 
gleich zum Original. 

Ich glaubte diese etwas verwickelten Verhält- 
nisse ausführlich erörtern zu sollen, um endlich 
einmal die vielfach irrtümlichen und einander 
widersprechenden Ansichten, die in der Litteratur 
vertreten sind, richtig zu stellen. Solche Leser, 
denen diese Darlegungen etwas ferne liegen, 
mögen sich mit deren Schlussergebnis bescheiden, 
welches darin gipfelt, dass die Behebung eines 
geringen Schleiers eine Vermehrung der 
Gegensätze zur Folge haben kann, beim 
Beheben eines sehr dichten Schleiers hin- 
gegen immer eine Entkräftigung eintritt. 
Da aber ein „sehr dichter“ Schleier 
unbestimmter Begriff ist, und ausserdem 
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zwischen den äussersten Grenzen liegenden 
Werte der Vermehrung oder Verminderung 
der Gegensätze auch noch von den Gegen- 
sätzen selbst des ursprünglichen Negativs ab- 
hängen (Kurve 6), ist es im allgemeinen sehr 
schwer, im voraus zu sagen, ob mit einer be- 
absichtigten Abschwächung die Gegensätze des 
Negativs verändert werden, und wenn ja, in 
welchem Sinne. 

Der gemischte Farmersche Abschwächer 
soll stets frisch angesetzt werden, weil er 
rasch verdirbt. Die Lösung von rotem Blut- 
laugensalz allein ist, im Dunkeln aufbewahrt, 
längere Zeit, zu vorliegendem Zweck sicher 
wochenlang haltbar. Bei der Einwirkung aufs 
Negativ verliert sich die ursprünglich gelbe 
Färbung der Lösung, und wenn sie ganz ver- 
schwindet, hört die Wirkung auf. Ich möchte 
davon abraten, zur entfärbten Lösung eine 
neue Menge Blutlaugensalz hinzuzufügen, wie 
es hin und wieder empfohlen ist. Bei Ver- 
suchen, die ich in dieser Richtung anstellte, 
fand ich, dass bei dieser Art vorzugehen, 
die Entfärbung der Lösung immer rascher 
vor sich geht (es tritt sogar eine leichte 
Blaufärbung ein), die Abschwächung aber da- 
mit nicht Schritt hält, sondern im Gegenteil 
immer unbedeutender wird; es ist deshalb 
zu empfehlen, nach jeder Entfärbung frische 
Lösung zu verwenden. Ferner möchte ich 
raten, das Negativ, wenn es trocken ist, 
nicht erst in Wasser einzuweichen, wie es 
vielfach empfohlen wird; beim eingeweichten 
Negativ muss das Wasser erst durch die 
Lösung ersetzt werden, und man läuft Gefahr, 
dass dies ungleichmässig von statten geht. 

Es ist vorgeschlagen, der Lösung Ammoniak 
hinzuzufügen, um zu verhindern, dass Gelb- 
farbung der Gelatine eintritt; ich konnte 
keinen Unterschied bemerken, ob man Ammo- 
niak hinzufügt oder nicht. Sollte einmal Gelb- 
färbung entstehen, die bei längerem Waschen 
nicht verschwindet, so lässt sie sich mit einem 
Bade von 2 Proz. Natriumsulfit beheben; eben- 
falls gut wirkt die von Belitski (Eders Jahr- 
buch 1897) empfohlene Lösung von gesättigter 
Alaunlósung, der etwas Salzsäure (etwa 1/5 Proz.) 
zugefügt ist. 

Von der Gelbfärbung der Schicht ist aber ein 
bräunlichgelber Rest wohl zu unterscheiden, der 
häufig nach dichtem Schleier übrig bleibt. Treibt 
man die Abschwächung weit genug, so hört 
diese Färbung in den tiefsten Schatten auf, welche 
ganz durchsichtig werden, dann aber sieht man 
die nächst höher belichteten Einzelheiten diese 
Färbung annehmen; ein Zeichen also, dass es 
sich hier nicht um einen Farbschleier handelt, 
sondern um die letzten Reste des Silbernieder- 
schlages. Warum diese gerade einen braungelben 
Ton annehmen, ist wohl ebenso wenig erklärbar, 
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wie die Gründe, weshalb ein Silberniederschlag 
in photographischen Prozessen bald in schwarzer, 
bald in brauner, weisser, ja selbst violetter 
Farbe auftritt. Dass dieser Rest auch nicht 
etwa ein bereits in Silberferrocyanid angesetztes, 
aber in Fixiernatron noch nicht aufgelöstes 
Silber ist, geht daraus hervor, dass er sich selbst 


nach stundenlangem Verweilen im Fixierbad 
nicht auflöst. Dass er aber auch nicht ein 


Farbstoffbild aus Oxydationsprodukten des Ent- 
wicklers ist, zeigte sich daran, dass die Hälfte 
eines derartigen Negativs in Bromkupferlösung 
ganz ausbleichte und im darauffolgenden Fixier- 
bade vollkommen verschwand. 

Diesen bräunlichgelben Rest zu umgehen 
oder zu beheben, ist mir nicht gelungen; er 
kann die Behebung des Schleiers bis zur voll- 
kommenen Klarheit der tiefsten Schatten ver- 
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hindern, will man nicht die nächsten Schatten- 
einzelheiten diesen missfarbigen Ton annehmen 
sehen. Auch sei schon hier bemerkt, dass ich 
diesen bräunlichgelben Bildrest nicht nur beim 
Farmerschen, sondern auch bei allen übrigen 
versuchten Abschwächern auftreten sah. 

Ausser der besprochenen Farmerschen 
Lösung wurden noch verschiedene andere Mittel 
zur Behebung des Schleiers empfohlen, die mehr 
oder weniger dasselbe leisten und meines Er- 
achtens keinen ausgesprochenen Vorteil vor dem 
ersteren besitzen; ihre Anwendung bleibt also 
Geschmacksache. In folgendem führe ich einige 
derselben an: 

2. Der Belitskische haltbare Abschwächer: 
Wasser 100, Kaliumferridoxalat 5, Natriumsulfit 4, 
Oxalsáure 1,5, Fixiernatron 25, in der gegebenen 
Reihenfolge zu lösen (Miethe, Lehrb., S. 247). 
Ich vermag in der Haltbarkeit keinen Vorteil 
zu erblicken, wo es so einfach ist, den Farmer- 
schen Abschwächer frisch herzustellen. 

3. Mit dem  Kupfervitriol - Abschwächer, 
Wasser 100, Alaun 7,5, Kupfervitriol 5, 
Schwefelsäure 0,5 (Liesegang, Die Bromsilber- 
gelatine, 7. Aufl., S. 148), konnte ich zu keinem 
befriedigenden Erfolg kommen. Die Lösung 
wirkt so langsam, dass von einer Abschwächung 
stundenlang nichts zu merken ist. Erst bei 
15 Stunden Einwirkung konnte ich einen mässig 
dichten Schleier behoben sehen. In genannter 
Quelle ist angeführt, dass dieser Abschwächer 
die dichten Partieen des Bildes cher als die Halb- 
töne angreift. Ich fand dies nicht bestätigt. 
Jedenfalls wirkt diese Lösung viel zu langsam, als 
dass sie zur praktischen Verwendung empfohlen 
werden könnte. 


4. Ebenfalls äusserst langsam wirkt der 
von Lainer vorgeschlagene Abschwächer aus 
Wasser 100, Fixiernatron 25, Jodkalium ı (Photo- 
graph. Korresp. Nr. 401). Laut Aeusserung des 
Autors nútzt die Vermehrung des Jodkaliums 
nichts. Ich fand die Wirkungsweise, abgeschen 
von der Dauer, auch nicht wesentlich verschieden 
von der beim Farmerschen Bade, ebenso wenig 
bei dem etwas rascher wirkenden 

5. sauren Fixierbade aus Wasser 100, Na- 
triumsulfit 2, Citronensäure 2, Fixiernatron 20 
(in der angegebenen Reihenfolge, oder die zwei 
ersten Bestandteile gesondert zu lösen), eine 
als Fixierbad vorzügliche Vorschrift, welche die 
photographische Praxis ebenfalls Prof. Lainer 
verdankt. 

Einige andere als Abschwächer empfohlene 
Mittel müssen in zwei gesonderten Lösungen 
angesetzt werden, weil ihre Bestandteile auf- 
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einander hindernd einwirken. Auch hier führt 
die erste Lösung den Silberniederschlag in einen 
Körper über, der in der zweiten Lösung, — 
Fixiernatron, etwa 20 Proz. — aufgelöst wird. 
Als erste Lösung wurden vorgeschlagen: 

6. Wasser 100, Eisenvitriol 10, Alaun 5, 
Eisenchlorid 1,25 (Liesegang a. a.O., S. 146). 
Nach meinen Versuchen ist in diesem Bade 
Eisenvitriol überflüssig, Alaun sogar schädlich, 
weil es im nachfolgenden Fixierbad Schwefel- 
niederschlag veranlasst. 

7. Bromkupferlösung, hergestellt aus Wasser 
100, Kupfervitriol 2,5, BrK 2,5 (Liesegangs 
Almanach 1896, S. 96. Ich bemerke, dass meine 
Quellenangaben sich darauf beziehen, wo ich 
die verwendete Vorschrift fand, nicht aber, dass 


ich diese für die erste Veröffentlichung über 


den betreffenden Gegenstand halte). Dieses 
Bad führt das Silber in Bromsilber über. 


(Fortsetzung folgt.) 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A. Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a.S. 
Papier von Berth. Siegismund in Leipzig - Berlin. 
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er internationale Kongress für angewandte Chemie, über welchen wir an anderer 
Stelle unsern Lesern berichtet haben, hat sich in erster Linie naturgemäss in 
seiner photographischen Sektion mit wissenschaftlichen Fragen befasst, welche 
aber zum Teil eminente praktische Bedeutung besessen haben. Unter den Fragen, 
' deren Bedeutung auf den ersten Blick einleuchtet, und deren Erledigung dem 
Kongress den Dank der gesamten Photographenschaft einbringen muss, gehört die von Eder 
angeregte Frage nach der allgemeinen Methode der Empfindlichkeitsmessung photographischer Platten. 

Bekanntlich ist die Frage nach der Empfindlichkeit der photographischen Präparate eine 
im Vordergrund des Interesses des praktischen Photographen stehende. An einer photographischen 
Platte schätzen wir neben anderen Qualitäten die Empfindlichkeit ausserordentlich. Wir wissen, 
dass der wesentlichste Fortschritt bei Einführung der Trockenplatte nicht sowohl in deren 
sonstigen Qualitäten, als vor allen Dingen in der gesteigerten Empfindlichkeit zu suchen war 
und ist, und dass mit Rücksicht auf die erhöhte Empfindlichkeit und die Haltbarkeit der Präparate 
manche Nachteile der Trockenplatte dem alten nassen Verfahren gegenüber geduldig in den 
Kauf genommen wurden. | 

Die Photographie hat ihre weltbewegende Bedeutung erst durch die Trockenplatte ge- 
wonnen, die es zum ersten Mal wirklich ermöglichte, das bewegte Leben festzuhalten. 

Wenn wir nun fragen, ob in dieser Beziehung seit der Erfindung der Trockenplatten 
oder vielmehr seit ihrer Einführung in die Praxis erhebliche Fortschritte gemacht worden sind, 
ob die Empfindlichkeit unserer photographischen Trockenplatte heute grösser ist als beispielsweise 
vor ro Jahren, und wie gross diese Empfindlichkeit wirklich ist, inwieweit die einzelnen Platten- 
sorten des Handels sich in dieser Beziehung voneinander unterscheiden, und welche Platte die 
empfindlichste ist, so sind wir bis jetzt kaum in der Lage, vom Standpunkt des Praktikers aus 
eine treffende Antwort zu geben. Alle Platten des Handels fast, soweit sie nicht speziellen 
Zwecken dienen, werden als hochempfindliche Trockenplatten ausgegeben, und meist wird von 
ihnen noch nebenbei gesagt, dass sie eine Empfindlichkeit von 25 Grad Warnerke besässen. 


Es ist allgemein bekannt, dass diese Behauptung nicht so streng zu nehmen ist, und 


dass nicht nur oft überhaupt von den Fabrikanten gar keine Empfindlichkeitsproben gemacht 
werden, sondern dass auch die einzelnen Warnerke-Sensitometer untereinander ausser- 
ordentlich verschieden sind, mindestens so verschieden, dass dieselben untereinander unver- 
gleichbar werden. 

Es kann nun nicht geleugnet werden, dass für die Praxis die Frage nach dem Grade 
der Empfindlichkeit irgend einer Plattensorte von der allergrössten Bedeutung ist, und dass daher 
die ungenauen, oft fälschlichen Bezeichnungen, die sich sogar häufig nicht einmal in irgend eine 
Zahlenangabe zu kleiden wagen, einen Zustand darstellen, dessen Unhaltbarkeit von allen Seiten 
empfunden worden ist. 

Leider hat bis jetzt aber eine einheitliche Bestimmung oder Vereinbarung darüber gefchlt, 
wie diesem Uebelstande abzuhelfen ist, und dass sich jetzt Stimmen erhoben haben, welche mit 
aller Energie auf eine Verbesserung dieses Zustandes dringen, und zugleich passende Vorschläge 
von einer so autoritativen Seite gemacht worden sind, ist von einschneidendster Bedeutung. 
Eder hat dem Kongress vorgeschlagen, die Empfindlichkeit der Trockenplatten einheitlich zu 
messen, und zwar mit Hilfe des von ihm modifizierten schr einfachen Scheinerschen Photo- 
meters, bei welchem als Lichtquelle eine einfache Benzinkerze mit passender Vorrichtung gewählt 
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worden ist. Der ganze Apparat ist so einfach 
und wenig kostspielig, die Handhabung des- 
selben so leicht und die Resultate so sicher, 
dass der Kongress sich bewogen gefühlt 
hat, die von Professor Eder vorgeschlagene 
Resolution anzunehmen. Diese Resolution 
enthält im wesentlichen den Vorschlag oder 
den Wunsch des Kongresses, dass bei jeder 
Trockenplatte des Handels von jetzt an in 
Scheinergraden ihre Empfindlichkeit ange- 
geben werden soll. 

Dieser Beschluss des Kongresses, welchem 
von allen Seiten jedenfalls intensiver Nachdruck 
verliehen werden wird, wird von den Trocken- 
plattenfabriken beachtet werden müssen, und 
es wird nicht lange Zeit verstreichen, bis 
dieselben — ein grosser Teil derselben wird 
es selbstverständlich mit Freuden begrüssen 
— sich entschliessen werden, neben der 
Emulsionsnummer auch die Empfindlichkeit 
der Platte in Scheinergraden anzugeben, eine 
Angabe, welche jederzeit von jedem Prak- 
tiker mit Hilfe von einfachen und wenig 
kostspieligen Instrumenten kontrolliert wer- 

H. Hrandseph - Stullgart. den kann. Die Vorteile, welche dieses Vor- 
gehen mit sich bringen wird, sind grosse. 
Wir werden von diesem Moment an, wo sich erst einmal eine Anzahl von Trockenplattenfabriken 
zur Einführung dieser Neuerung entschlossen hat, in der Lage sein, die Empfindlichkeit der 
Platten wirklich zu kennen, was bis jetzt absolut nicht der Fall war, und der Photograph wird 
bald erkennen, dass es in seinem eigensten Interesse liegt, nur Platten zu kaufen, deren Empfind- 
lichkeit ihm zahlenmässig bekannt ist, und diejenige Trockenplattenfabrik, welche die Neuerung 
zuerst aufgreift und den Wunsch des Kongresses ausführt, wird sich ihren Konkurrenten gegen- 
über in einem ganz ausserordentlichen Vorteil befinden. Sehr bald wird sich dann keine 
Trockenplattenfabrik diesen Neuerungen entziehen können, und diejenigen Fabriken, welche 
etwa ihre Messungen schlecht oder unsicher ausführen sollten, werden bald ihrer Kundschaft 
verlustig gehen. 


Die Folgen dieser neuen Einrichtung werden vor allen Dingen mit Rücksicht auf die 
Thatsache von der allergrössten Bedeutung sein, dass heutigentags viele Trockenplatten anonym 
auf den Markt kommen und infolgedessen von ganz unkontrollierbarer Qualität sind. Diese 
Missstände werden verschwinden, wir werden von jetzt an ein Mittel der Reklamation in der 
Hand haben, wenn die Platte in Bezug auf ihre Empfindlichkeit nicht das leistet, was sie verspricht, 
während bis dahin der Begriff der Empfindlichkeit ein relativer war, und jeder Fabrikant von 
seinem Erzeugnis behauptete, dass es das empfindlichste sei. 

Auch ein zweiter Beschluss oder vielmehr eine zweite Anregung ist vom Kongress ge- 
geben worden, nämlich die, dass von jetzt an die Kopierpapiere das Datum ihrer Erzeugung auf 
ihrer Verpackung tragen sollen, eine ebenfalls äusserst wichtige, allerdings in der Praxis schwer 
durchführbare Anregung, für welche, wenn sie einmal durchgeführt ist, der Dank der Praktiker 


dem Kongress gebührt. 
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Die Kunst in der Photographie. 


Von F. Stolze. 


af "lr ganze Entwicklung der Photo- 
\ JEN graphie drangt immer mehr dazu, dem 
084." Photographen den gróssesten Teil 
Är der eigentlich technischen Arbeiten 

EN] abzunehmen und sie besonderen hier- 
für eingerichteten Instituten zu übertragen, in 
denen mit einer Präzision, Genauigkeit und 
Sorgfalt gearbeitet werden kann, wie sie bei 
Einzelbetrieben vóllig ausgeschlossen sind. 

Der erste Schritt in dieser Hinsicht wurde 
durch die Gelatinetrockenplatten gethan. Die 
ganze schwierige Arbeit der Plattenpräparation 
wurde dem Photographen mehr und mehr ab- 
genommen. Er konnte seine Kraft auf die Be- 
handlung dieser ihm in höchst gleichmässiger 
Qualität gelieferten Negativschichten konzen- 
trieren und zugleich der künstlerischen Ge- 
staltung seines Faches eine erhöhte Aufmerk- 
samkeit zuwenden. 

In ganz ähnlicher Weise ist die Entwicklung 
auf dem Gebiete der Positivschichten fort- 
geschritten. Während zu Anfang, ganz ähnlich 
wie bei den Trockenplatten, hauptsächlich nur 
die Amateure es waren, die von den neuen 
Arbeitsmitteln Gebrauch machten, ist jetzt mehr 
und mehr die Zeit herbeigekommen, wo auch 
die Photographen das so lange von ihnen bevor- 
zugte Albuminpapier, das sie selbst sensibili- 
sieren mussten, verlassen. 

Gegen diese Entwicklung hilft kein Rechnen. 
Wie oft auch dem Photographen von Anhängern 
des Alten gepredigt worden ist, dass man nach 
jenen Methoden viel billiger gearbeitet habe, als 
es mit den neuen Papieren und Platten möglich 
sei, so wenig kann dies den Fortschritt hindern. 
Denn bei jenen Berechnungen war niemals die 
Zeit in Betracht gezogen, die der Photograph 
für die Selbstherstellung seiner empfindlichen 
Schichten brauchte, es wurden ferner stets 
ausser Acht gelassen die zahlreichen, vergeb- 
lichen Versuche, die Ungleichmässigkeit der er- 
zielten Präparate, die Fehler und Mängel, die 
ihnen anhafteten. Es war daher auch in tech- 
nischer Beziehung ein Vorteil, den die neue 
Industrie dem Photographen bot. 

Ganz unvergleichlich grösser aber war der 
Gewinn, den er daraus in Bezug auf die künst- 
lerische Seite seiner Thätigkeit zu ziehen ver- 
mochte. Man bedenke wohl, dass bis dahin 
von einem tüchtigen Photographen zwei Dinge 
verlangt wurden, die durchaus nicht Hand in 
Hand zu gehen brauchen: Die höchste Be- 
herrschung aller technischen Schwierigkeiten 
seines Faches und feines künstlerische Gefühl. 
Es war daher gar nichts Ungewöhnliches, dass 
der Photograph, der in der ersteren Beziehung 


Nachdruck verboten. 


alle seine Kollegen übertraf, an der Spitze der 
Photographie seines Ortes stand. Die eigentlich 
künstlerische Entwicklung kam eben erst in 
zweiter Linie. 

Das alles hat sich geändert. Je mehr dem 
Photographen die technischen Arbeiten abge- 
nommen wurden, um so besser konnte er sich 
nicht nur künstlerisch entwickeln, sondern um 
so leichter war es auch nun für einen gott- 
begnadeten Künstler von Fach, die Leitung eines 
photographischen Ateliers zu übernehmen, in 
dem die nötigen Techniker ihm helfend zur 
Seite standen. War es doch jetzt nicht mehr 
so schwer, auch die Technik der Photographie 
zu beherrschen und ihr alles abzugewinnen, 
was sie in dieser Beziehung zu leisten vermag. 

Das zeigte sich besonders an einer neuen 
Erscheinung. Während bis dahin die Photo- 
graphie im wesentlichen ein Fachgewerbe ge- 
wesen war, bemächtigte sich ihrer jetzt die 
Liebhaberei, bildete sie zum Sport aus und 
entlockte ihr reiche Genüsse. Da unter den 
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Gebildeten aller Klassen das Kunstverständnis 
reich vertreten war, konnte es nicht Wunder 
nehmen, dass die Amateure bei der so leicht 
gewordenen Beherrschung der Technik ihrem 
künstlerischen Empfinden photographisch Aus- 
druck gaben und Erfolge erzielten, die bis da- 
hin höchst selten zu beobachten gewesen waren. 

Es war indessen, wie sich bald zeigte, hier- 
mit auch eine Gefahr verbunden, die im Laufe 
der Zeit immer grösser geworden ist und zum 
Teil einen geradezu bedrohlichen Charakter an- 
genommen hat. Da nämlich der Amateur immer- 
hin in Bezug auf die Beherrschung der Technik 
mit dem  Fachphotographen nicht  wetteifern 
konnte, begann er mehr und mehr, über diese 
Technik verächtlich hinweg zu blicken, sie für 
etwas völlig Nebensächliches und die künst- 
lerische Seite der Photographie für allein „des 
Schweisses der Edlen wert“ zu halten. Mochten 
seine Bilder auch technisch so mangelhaft sein, 
wie sie wollten, er fühlte sich hoch befriedigt, 
wenn sie seinen künstlerischen Ideen entsprachen. 

Nun ist es aber ein eigentümliches Ding mit 
solchen künstlerischen Idealen. Es ist nur zu 
natürlich, dass sich der Einzelne dabei an die 
grosse Strömung anlehnt, die im Augenblicke 
‚die malende Kunst beherrscht, und dass er 
glaubt, wenn er nur recht genau nachmache, 
wie sie sich räuspert und spuckt, nun selbst 
ein Künstler zu sein. Da sieht er denn, dass 
ein kühnes Hinwerfen aller grossen Züge ohne 
Berücksichtigung der Details, Verschwommenheit 
und bei vielen Malern eine Art von klecksiger, 
schmieriger Manier als das wahre Kennzeichen 
des gottbegnadeten Künstlers gilt. 

Ist es zu verwundern, dass der photogra- 
phische Amateur nun glaubt, seinen Bildern die 
gleichen Eigenschaften geben zu müssen? Er 


vergisst dabei nur eins: Während nämlich der — 


Künstler, indem er über das Nebensächliche 
kühn hinweggeht und nur die grossen, alles 
- beherrschenden Züge auf die Leinwand wirft, 
hierdurch zugleich den grossen Gewinn erzielt, 
nicht unnötige Mühe an Dinge verwenden zu 
müssen, die untergeordneter Art und für den 
zu erzielenden Eindruck nicht notwendig sind; 
er vergisst ferner, dass die Maler der aller- 
modernsten Richtung in dieser Beziehung weit 
über das Ziel hinausschiessen und für die Haupt- 
sache halten, was nur eine Nebenerscheinung 
bei der Ausübung wahrer Kunst ist. Und endlich 
denkt er nicht daran, dass der Maler bei solchem 
Verhalten unendlich an Zeit spart, während der 
Amateur gezwungen ist, wenn er ihm nach- 
ahnıen will, ganz besondere Kunststücke anzu- 
wenden, um das Licht so zu behandeln, als 
ob es ein mit freiem Willen begabter Mensch 
wäre. Er erreicht dies, indem er die mangel- 
haftesten und schlechtesten Linsen für seine 
Negativaufnahmen verwendet, mangelhaft ein- 
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stellt, wohl gar Nebel und Luftbewegung vor dem 
Objektiv erzeugt, welche die ihm natürliche 
Schärfe verwischen, von den ihm zur Verfügung 
stehenden Positivschichten , die das Negativ 
möglichst genau kopieren, keinen Gebrauch 
macht, sondern sich selbst photographische 
Schichten nach ciner mangelhaften Methode her- 
stellt, die so beschaffen sind, dass in dem ko- 
pierten Bilde ein unregelmässiges, mehr oder 
weniger schmutziges und klecksiges Korn er- 
scheint, das den Anschein erwecken soll, als hätte 
ein Künstler bei nachlässigem Arbeiten es erzeugt. 

Allerdings gelingt es ihm, auf diese Weise 
Bilder herzustellen, welche den Eindruck einer 
flüchtigen Skizze u. dgl. mehr machen. Ist denn 
aber die Skizze als solche ein wünschenswertes 
Kunstprodukt? Ist sie nicht nur ein notwendiges 
Hilfsmittel des Künstlers, eine Vorbereitung auf 
das durchgeführte Bild, die nur dadurch inter- 
essant und wertvoll wird, weil sie zeigt, wie der 
auswählende Geist des Malers das für das Bild 
Notwendige festzuhalten und mit wenigen Strichen 
aufzubewahren vermag? Hat denn die Thätig- 
keit des auf solche Weise arbeitenden photo- 
graphischen Amateurs irgend eine Achnlichkeit 
mit dieser malerischen Thätigkeit? Schlägt sie 
nicht vielmehr gerade den entgegengesetzten 
Weg ein? Man beachte wohl, wie der Vor- 
gang ist: 

Während dem Künstler die Skizze ein Mittel 
zum Festhalten“ zahlreicher Eindrücke ist und 
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das eigentliche Kunstprodukt vorbereiten soll, 
ist dem Amateurphotographen das vollkommene 
Bild mit all seinen Details geboten, und er ver- 
wendet nun unendliche Mühe, um von dem, 
was ihm Licht und Technik bereitwillig dar- 
gereicht haben, nur einen Schimmer festzuhalten, 
die grosse Mehrzahl aller Einzelheiten unter 
einem Wust von Zufälligkeiten zu ersticken, 
und das alles nur, um den Anschein zu er- 
wecken, als läge hier eine malerische Skizze 
vor. Glaubt denn der Amateur auf solche 
Weise ein Kunstwerk erzeugen zu können? 
Weiss er nicht, dass die erste Bedingung jeder 
Kunst Wahrheit ist, und dass wohl ein Nicht- 
beachten der natürlichen Verhältnisse unter Um- 
ständen gestattet und bis zu einem gewissen 
Grade für den Maler geboten ist, weil der 
menschlichen Fähigkeit Grenzen gesetzt sind, 
dass aber ein gewaltsames Zerstören der vor- 
handenen Zeichnungen geradezu eine Sünde 
gegen den heiligen Geist der malerischen Kunst 
ist? Begreifen denn die Amateure und die Re- 
zensenten, die sich durch solche Leistungen be- 
geistern lassen, nicht, dass jede Kunst ihre 
Grenzen hat, und dass der Photograph, gerade 
wenn er Künstler sein will, nicht versuchen 
darf, dem Maler und Zeichner ins Handwerk 
zu pfuschen? 

Die wahre photographische Kunst liegt auf 
ganz anderem Gebiete, und nur wer die ihm 
von der Natur gegebenen Mittel mit feinem 
Sinne und richtigem Verständnis benutzt, statt 
sie zu unterdrücken, darf auf den Namen eines 
- Künstlerphotographen Anspruch erheben. Seine 
Leistungen werden den Skizzen der Amateure 
dann viel weiter überlegen sein, als die Voll- 
werke eines Malers seinen Vorentwürfen. Wir 
wollen betrachten, welchen Weg er einschlagen 
muss, um jenes Ziel zu erreichen. 

Die Photographie als solche darf, soweit sie 
nicht nur als Unterlage für eine Uebermalung 
dient, unter keinen Umständen den Schein er- 
wecken, als wäre sie durch Menschenhand her- 
gestellt, sondern sie muss klar und deutlich 
erkennen lassen, dass sie der Wirkung des 
Lichtes entstammt. Der Photograph, dem es 
ernstlich um den Charakter seiner Kunst zu 
thun ist, wird daher alle Mittel zur Anwendung 
bringen, die ihm die hoch fortgeschrittene In- 
dustrie bietet, um gerade diesen Charakter aufs 
vollständigste zum Ausdruck zu bringen. Er 
wird nur die besten Objektive verwenden, die 
besten, von jeder zufälligen Struktur freien 
Papiere, er wird aufs schärfste einstellen, mit 
einem Worte, er wird jene bei einem Teil 
der Amateurphotographen beliebten Mittel ver- 
schmähen. 

Wenn er so der Pflicht der Wahrheit genügt 
hat, wird ihm noch immer der freieste Spiel- 
raum zur Bethätigung seines Geschmackes und 


Kunstsinnes bleiben. Hat er es mit mensch- 
lichen Modellen zu thun, so wird er ihnen 
Stellungen geben, genau nach denselben Grund- 
sätzen, die der malende Künstler dabei verfolgt; 
er wird den Faltenwurf der Gewänder, das Bei- 
werk, kurz alles, was auf dem Bilde sichtbar 
wird, so anordnen, wie es den Forderungen des 
guten Geschmackes entspricht. Vor allen Dingen 
aber wird er die Beleuchtung so einrichten, dass 
dadurch die Hauptsache scharf hervortritt, das 


E. Bieber - Berlin. 


Nebensächliche im Halbton und Schatten ver- 


schwindet. 

Was er auf solche Weise giebt, ist also 
eine vorhandene und demnach mögliche Wirk- 
lichkeit, während jene unter Anwendung aller 
möglichen Hilfsmittel künstlich hergestellten 
skizzenartigen Bilder gerade im Gegenteil die 
Verhüllung einer solchen Wirklichkeit sind. 

Handelt es sich nicht um selbständig ge- 
gebene Stellungen, sondern um das Heraus- 
greifen von Vorgängen aus dem wirklichen 
Leben, also um die Momentphotographie in 
ihrer Anwendung auf den Menschen, so ist die 
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worden ist. Der ganze Apparat ist so einfach 
und wenig kostspielig, die Handhabung des- 
selben so leicht und die Resultate so sicher, 
dass der Kongress sich bewogen gefühlt 
hat, die von Professor Eder vorgeschlagene 
Resolution anzunehmen. Diese Resolution 
enthält im wesentlichen den Vorschlag oder 
den Wunsch des Kongresses, dass bei jeder 
Trockenplatte des Handels von jetzt an in 
Scheinergraden ihre Empfindlichkeit ange- 
gcben werden soll. 

Dieser Beschluss des Kongresses, welchem 
von allen Seiten jedenfalls intensiver Nachdruck 
verliehen werden wird, wird von den Trocken- 
plattenfabriken beachtet werden müssen, und 
es wird nicht lange Zeit verstreichen, bis 
dieselben — ein grosser Teil derselben wird 
es selbstverständlich mit Freuden begrüssen 
— sich entschliessen werden, neben der 
Emulsionsnummer auch die Empfindlichkeit 
der Platte in Scheinergraden anzugeben, eine 
Angabe, welche jederzeit von jedem Prak- 
tiker mit Hilfe von einfachen und wenig 
kostspieligen Instrumenten kontrolliert wer- 

H.Brandseph-Stultgar, Jen kann. Die Vorteile, welche dieses Vor- 
gehen mit sich bringen wird, sind grosse. 
Wir werden von diesem Moment an, wo sich erst einmal eine Anzahl von Trockenplattenfabriken 
zur Einführung dieser Neuerung entschlossen hat, in der Lage sein, die Empfindlichkeit der 
Platten wirklich zu kennen, was bis jetzt absolut nicht der Fall war, und der Photograph wird 
bald erkennen, dass es in seinem eigensten Interesse liegt, nur Platten zu kaufen, deren Empfind- 
lichkeit ihm zahlenmässig bekannt ist, und diejenige Trockenplattenfabrik, welche die Neuerung 
zuerst aufgrcift und den Wunsch des Kongresses ausführt, wird sich ihren Konkurrenten gegen- 
über in einem ganz ausserordentlichen Vorteil befinden. Sehr bald wird sich dann keine 
Trockenplattenfabrik diesen Neuerungen entziehen können, und diejenigen Fabriken, welche 
etwa ihre Messungen schlecht oder unsicher ausführen sollten, werden bald ihrer Kundschaft 
verlustig gehen. 

Die Folgen dieser neuen Einrichtung werden vor allen Dingen mit Rücksicht auf die 
Thatsache von der allergrössten Bedeutung sein, dass heutigentags viele Trockenplatten anonym 
auf den Markt kommen und infolgedessen von ganz unkontrollierbarer Qualität sind. Diese 
Missstände werden verschwinden, wir werden von jetzt an ein Mittel der Reklamation in der 
Hand haben, wenn die Platte in Bezug auf ihre Empfindlichkeit nicht das leistet, was sie verspricht, 
während bis dahin der Begriff der Empfindlichkeit ein relativer war, und jeder Fabrikant von 
seinem Erzeugnis behauptete, dass es das empfindlichste sel. 


Auch ein zweiter Beschluss oder vielmehr cine zweite Anregung ist vom Kongress ge- 
geben worden, nämlich die, dass von jetzt an die Kopierpapiere das Datum ihrer Erzeugung auf 
ihrer Verpackung tragen sollen, eine ebenfalls äusserst wichtige, allerdings in der Praxis schwer 
durchführbare Anregung, für welche, wenn sie einmal durchgeführt ist, der Dank der Praktiker 
dem Kongress gebührt. 
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Die Kunst in der Photographie. 


Von F. Stolze. 


E Fr ie ganze Entwicklung der Photo- 
Le | graphie drängt immer mehr dazu, dem 
te | Photographen den grössesten Teil 
KE d | der eigentlich technischen Arbeiten 
| cl abzunehmen und sie besonderen hier- 
für eingerichteten Instituten zu übertragen, in 
denen mit einer Präzision, Genauigkeit und 
Sorgfalt gearbeitet werden kann, wie sie bei 
Einzelbetrieben völlig ausgeschlossen sind. 

Der erste Schritt in dieser Hinsicht wurde 
durch die Gelatinetrockenplatten gethan. Die 
ganze schwierige Arbeit der Plattenpräparation 
wurde dem Photographen mehr und mehr ab- 
genommen. Er konnte seine Kraft auf die Be- 
handlung dieser ihm in höchst gleichmässiger 
Qualität gelieferten Negativschichten konzen- 
trieren und zugleich der künstlerischen Ge- 
staltung seines Faches eine erhöhte Aufmerk- 
samkeit zuwenden. 

In ganz ähnlicher Weise ist die Entwicklung 
auf dem Gebiete der Positivschichten  fort- 
geschritten. Während zu Anfang, ganz ähnlich 
wie bei den Trockenplatten, hauptsächlich nur 
die Amateure es waren, die von den neuen 
Arbeitsmitteln Gebrauch machten, ist jetzt mehr 
und mehr die Zeit herbeigekommen, wo auch 
die Photographen das so lange von ihnen bevor- 
zugte Albuminpapier, das sie selbst sensibili- 
sieren mussten, verlassen. 

Gegen diese Entwicklung hilft kein Rechnen. 
Wie oft auch dem Photographen von Anhängern 
des Alten gepredigt worden ist, dass man nach 
jenen Methoden viel billiger gearbeitet habe, als 
es mit den neuen Papieren und Platten möglich 
sei, so wenig kann dies den Fortschritt hindern. 
Denn bei jenen Berechnungen war niemals die 
Zeit in Betracht gezogen, die der Photograph 
für die Selbstherstellung seiner empfindlichen 
Schichten brauchte, es wurden ferner stets 
ausser Acht gelassen die zahlreichen, vergeb- 
lichen Versuche, die Ungleichmässigkeit der er- 
zielten Präparate, die Fehler und Mängel, die 
ihnen anhafteten. Es war daher auch in tech- 
nischer Beziehung ein Vorteil, den die neue 
Industrie dem Photographen bot. 

Ganz unvergleichlich grösser aber war der 
Gewinn, den er daraus in Bezug auf die künst- 
lerische Seite seiner Thätigkeit zu ziehen ver- 
mochte. Man bedenke wohl, dass bis dahin 
von einem tüchtigen Photographen zwei Dinge 
verlangt wurden, die durchaus nicht Hand in 
Hand zu gehen brauchen: Die höchste Be- 
herrschung aller technischen Schwierigkeiten 
seines Faches und feines künstlerische Gefühl. 
Es war daher gar nichts Ungewöhnliches, dass 
der Photograph, der in der ersteren Beziehung 
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alle seine Kollegen übertraf, an der Spitze der 
Photographie seines Ortes stand. Die eigentlich 
künstlerische Entwicklung kam eben erst in 
zweiter Linie. 

Das alles hat sich geändert. Je mehr dem 
Photographen die technischen Arbeiten abge- 
nommen wurden, um so besser konnte er sich 
nicht nur künstlerisch entwickeln, sondern um 
so leichter war es auch nun für einen gott- 
begnadeten Künstler von Fach, die Leitung eines 
photographischen Ateliers zu übernehmen, in 
dem die nötigen Techniker ihm helfend zur 
Seite standen. War es doch jetzt nicht mehr 
so schwer, auch die Technik der Photographie 
zu beherrschen und ihr alles abzugewinnen, 
was sie in dieser Beziehung zu leisten vermag. 

Das zeigte sich besonders an einer neuen 
Erscheinung. Während bis dahin die Photo- 
graphie im wesentlichen ein Fachgewerbe ge- 
wesen war, bemächtigte sich ihrer jetzt die 
Liebhaberei, bildete sie zum Sport aus und 
entlockte ihr reiche Genüsse. Da unter den 
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Gebildeten aller Klassen das Kunstverständnis 
reich vertreten war, konnte es nicht Wunder 
nehmen, dass die Amateure bei der so leicht 
gewordenen Beherrschung der Technik ihrem 
künstlerischen Empfinden photographisch Aus- 
druck gaben und Erfolge erzielten, die bis da- 
hin höchst selten zu beobachten gewesen waren. 
Es war indessen, wie sich bald zeigte, hier- 
mit auch eine Gefahr verbunden, die im Laufe 
der Zeit immer grösser geworden ist und zum 
Teil einen geradezu bedrohlichen Charakter an- 
genommen hat. Da nämlich der Amateur immer- 
hin in Bezug auf die Beherrschung der Technik 
mit dem  Fachphotographen nicht wetteifern 
konnte, begann er mehr und mehr, über diese 
Technik verächtlich. hinweg zu blicken, sie für 
etwas völlig Nebensächliches und die künst- 
lerische Seite der Photographie für allein „des 
Schweisses der Edlen wert“ zu halten. Mochten 
seine Bilder auch technisch so mangelhaft sein, 
wie sie wollten, er fühlte sich hoch befriedigt, 
wenn sie seinen künstlerischen Ideen entsprachen. 
Nun ist es aber ein eigentümliches Ding mit 
solchen künstlerischen Idealen. Es ist nur zu 
natürlich, dass sich der Einzelne dabei an die 
grosse Strömung anlehnt, die im Augenblicke 
die malende Kunst beherrscht, und dass er 
glaubt, wenn er nur recht genau nachmache, 
wie sie sich räuspert und spuckt, nun selbst 
ein Künstler zu sein. Da sieht er denn, dass 
ein kühnes Hinwerfen aller grossen Züge ohne 
Berücksichtigung der Details, Verschwommenheit 
und bei vielen Malern eine Art von klecksiger, 
schmieriger Manier als das wahre Kennzeichen 
des gottbegnadeten Künstlers gilt. 
| Ist es zu verwundern, dass der photogra- 
phische Amateur nun glaubt, seinen Bildern die 
gleichen Eigenschaften geben zu müssen? Er 
vergisst dabei nur eins: Während nämlich der 
Künstler, indem er über das Nebensächliche 
kühn hinweggeht und nur die grossen, alles 
- beherrschenden Züge auf die Leinwand wirft, 
hierdurch zugleich den grossen Gewinn erzielt, 
nicht unnótige Mühe an Dinge verwenden zu 
müssen, die untergeordneter Art und für den 
zu erzielenden Eindruck nicht notwendig sind; 
er vergisst ferner, dass die Maler der aller- 
modernsten Richtung in dieser Beziehung weit 
über das Ziel hinausschiessen und für die Haupt- 
sache halten, was nur eine Nebenerscheinung 
bei der Ausübung wahrer Kunst ist. Und endlich 
denkt er nicht daran, dass der Maler bei solchem 
Verhalten unendlich an Zeit spart, während der 
Amateur gezwungen ist, wenn er ihm nach- 
ahmen will, ganz besondere Kunststücke anzu- 
wenden, um das Licht so zu behandeln, als 
ob es ein mit freiem Willen begabter Mensch 
wäre. Er erreicht dies, indem er die mangel- 
haftesten und schlechtesten Linsen für 
Negativaufnahmen verwendet, 
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stellt, wohl gar Nebel und Luftbewegung vor dem 
Objektiv erzeugt, welche die ihm natürliche 
Schärfe verwischen, von den ihm zur Verfügung 
stehenden Positivschichten, die das Negativ 
möglichst genau kopieren, keinen Gebrauch 
macht, sondern sich selbst photographische 
Schichten nach einer mangelhaften Methode her- 
stellt, die so beschaffen sind, dass in dem ko- 
pierten Bilde ein unregelmässiges, mehr oder 
weniger schmutziges und klecksiges Korn er- 
scheint, das den Anschein erwecken soll, als hätte 
ein Künstler bei nachlässigem Arbeiten es erzeugt. 

Allerdings gelingt es ihm, auf diese Weise 
Bilder herzustellen, welche den Eindruck einer 
flüchtigen Skizze u. dgl. mehr machen. Ist denn 
aber die Skizze als solche ein wünschenswertes 
Kunstprodukt ? Ist sie nicht nur ein notwendiges 
Hilfsmittel des Künstlers, eine Vorbereitung auf 
das durchgeführte Bild, die nur dadurch inter- 
essant und wertvoll wird, weil sie zeigt, wie der 
auswählende Geist des Malers das für das Bild 
Notwendige festzuhalten und mit wenigen Strichen 
aufzubewahren vermag? Hat denn die Thätig- 
keit des auf solche Weise arbeitenden photo- 
graphischen Amateurs irgend eine Aehnlichkeit 
mit dieser malerischen Thätigkeit? Schlägt sie 


nicht vielmehr gerade den entgegengesetzten 
Weg ein? Man beachte wohl, wie der Vor- 
gang Ist: 


Während dem Künstler die Skizze ein Mittel 
zum Festhalten* zahlreicher Eindrücke ist und 
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das eigentliche Kunstprodukt vorbereiten soll, 
ist dem Amateurphotographen das vollkommene 
Bild mit all seinen Details geboten, und er ver- 
wendet nun unendliche Mühe, um von dem, 
was ihm Licht und Technik bereitwillig dar- 
gereicht haben, nur einen Schimmer festzuhalten, 
die grosse Mehrzahl aller Einzelheiten unter 
einem Wust von Zufälligkeiten zu ersticken, 
und das alles nur, um den Anschein zu er- 
wecken, als läge hier eine malerische Skizze 
vor. Glaubt denn der Amateur auf solche 
Weise ein Kunstwerk erzeugen zu können? 
Weiss er nicht, dass die erste Bedingung jeder 
Kunst Wahrheit ist, und dass wohl ein Nicht- 
beachten der natürlichen Verhältnisse unter Um- 
ständen gestattet und bis zu einem gewissen 
Grade für den Maler geboten ist, weil der 
menschlichen Fähigkeit Grenzen gesetzt sind, 
dass aber ein gewaltsames Zerstören der vor- 
handenen Zeichnungen geradezu eine Sünde 
gegen den heiligen Geist der malerischen Kunst 
ist? Begreifen denn die Amateure und die Re- 
zensenten, die sich durch solche Leistungen be- 
geistern lassen, nicht, dass jede Kunst ihre 
Grenzen hat, und dass der Photograph, gerade 
wenn er Künstler sein will, nicht versuchen 
darf, dem Maler und Zeichner ins Handwerk 
zu pfuschen? 

Die wahre photographische Kunst liegt auf 
ganz anderem Gebiete, und nur wer die ihm 
von der Natur gegebenen Mittel mit feinem 
Sinne und richtigem Verständnis benutzt, statt 
sie zu unterdrücken, darf auf den Namen eines 
-Künstlerphotographen Anspruch erheben. Seine 
Leistungen werden den Skizzen der Amateure 
dann viel weiter überlegen sein, als die Voll- 
werke eines Malers seinen Vorentwürfen. Wir 
wollen betrachten, welchen Weg er einschlagen 
muss, um jenes Ziel zu erreichen. 

Die Photographie als solche darf, soweit sie 
nicht nur als Unterlage für eine Uebermalung 
dient, unter keinen Umständen den Schein er- 
wecken, als wäre sie durch Menschenhand her- 
gestellt, sondern sie muss klar und deutlich 
erkennen lassen, dass sie der Wirkung des 
Lichtes entstammt. Der Photograph, dem es 
ernstlich um den Charakter seiner Kunst zu 
thun ist, wird daher alle Mittel zur Anwendung 
bringen, die ihm die hoch fortgeschrittene In- 
dustrie bietet, um gerade diesen Charakter aufs 
vollstándigste zum Ausdruck zu bringen. Er 
wird nur die besten Objektive verwenden, die 
besten, von jeder zufälligen Struktur freien 
Papiere, er wird aufs schärfste einstellen, mit 
einem Worte, er wird jene bei einem Teil 
der Amateurphotographen beliebten Mittel ver- 
schmähen. 

Wenn er so der Pflicht der Wahrheit genügt 
hat, wird ihm noch immer der freieste Spiel- 
raum zur Bethätigung seines Geschmackes und 


Kunstsinnes bleiben. Hat er es mit mensch- 
lichen Modellen zu thun, so wird er ihnen 
Stellungen geben, genau nach denselben Grund- 
sätzen, die der malende Künstler dabei verfolgt; 
er wird den Faltenwurf der Gewänder, das Bei- 
werk, kurz alles, was auf dem Bilde sichtbar 
wird, so anordnen, wie es den Forderungen des 
guten Geschmackes entspricht. Vor allen Dingen 
aber wird er die Beleuchtung so einrichten, dass 
dadurch die Hauptsache scharf hervortritt, das 


E. Bieber- Berlin. 
Nebensächliche im Halbton und Schatten ver- 
schwindet. 

Was er auf solche Weise giebt, ist also 
eine vorhandene und demnach mögliche Wirk- 
lichkeit, während jene unter Anwendung aller 
möglichen Hilfsmittel künstlich hergestellten 
skizzenartigen Bilder gerade im Gegenteil die 
Verhüllung einer solchen Wirklichkeit sind. 

Handelt es sich nicht um selbständig ge- 
gebene Stellungen, sondern um das Heraus- 
greifen von Vorgängen aus dem wirklichen 
Leben, also um die Momentphotographie in 
ihrer Anwendung auf den Menschen, so ist die 
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Aufgabe des Künstlerphotographen, mit scharfem 
Blicke zu beobachten, welcher Moment sich zur 
Wiedergabe durch die Kamera eignet. Das ist 
keine so leichte Aufgabe. Das Geschmacks- 
urteil muss im Moment gebildet und sofort in 
die That übersetzt werden. Der Photograph 
hat nicht das Mittel, welches dem Maler zu Ge- 
bote steht, aus einer Reihe von nacheinander 
folgenden Einzelbildern sich ein Gesamtbild zu- 
sammenzusetzen, welches er dann auf der Fläche 
verewigt. Was der Photograph wiedergeben 
soll, muss gleichzeitig sein. Es muss aber zu- 
gleich so beschaffen sein, dass es dem Beschauer 
des Bildes den ganzen Vorgang der Bewegung 
erklärt, und darin liegt die Schwierigkeit. Ucber- 
gangsstellungen, welche nur zwischen den cha- 
rakteristischen Hauptlagen vermitteln, sind für 
den Photographen unverwendbar, weil aus ihnen 
nicht mit Sicherheit der Bewegungsvorgang ge- 
schlossen werden kann. Diese Schnelligkeit des 
Geschmacksurteils daher, wie sie von keinem 
Maler gefordert wird, ist die eigentümliche 
künstlerische Thätigkeit, die vom Photographen 
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verlangt werden und die er sich im höchsten 
Masse anzueignen suchen muss. 

Sie ist aber auch schon für den Stellung 
gebenden Photographen in hohem Grade erfor- 
derlich. Auch er hat stets im Sinne zu be- 
halten, dass alles, was das Objektiv schaut, 
auch auf dem Bilde sichtbar wird, dass er nichts 
Wesentliches hinzufügen und weglassen kann, 
solange er sich auf den rein photographischen 
Effekt beschränken will. Der Maler übersicht 
in solchem Falle nicht nur die Einzelheiten, auf 
die der Photograph achtet, sondern er ist auch 
so daran gewöhnt, während der Arbeit von der 
Wirklichkeit abzuweichen, dass er scin Modell, 
wenn er es setzt, bald von diesem, bald von 
jenem Punkte aus betrachtet, und sich keines- 
wegs fest bei späteren Sitzungen an die früher 
einmal gegebene Stellung, die ja auch ohne 
Zwang nicht völlig zu reproduzieren ist, bindet. 
Ihm dient das Modell nur zur Anregung und 
zur Schaffung seines Phantasicbildes, während 
es dem Photographen stets das eigentliche Vor- 
bild selbst sein muss. (Schluss folgt.) 
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Kornverfahren für Hoehdruekplatten. 


Von Henry Thiry in Paris. 


Die Herstellung einer guten Kornplatte für 
die Buchdruckpresse ist immer noch eine 
schwierige Sache. Die verschiedenen Verfahren, 
welche bereits angewandt worden sind, haben 
immer noch den Nachteil, dass die Platten einer 
zu grossen Kctouche bedürfen, so dass für die 
Praxis kein Gewinn daraus zu zichen ist. Würde 
man es dahin bringen, einen regelmässig gce- 
körnten Raster herzustellen, nach Art der Levy- 
Linienraster, so wäre ein grosser Schritt gethan. 
Es wäre möglich, Korn-Negative nach Art der 
Autotypie, mit kleinen und grossen Blenden, 
richtiger Rasterdistanz u. s. w., herzustellen. 

Ich habe versucht, cinen solchen Raster herzu- 
stellen, habe jedoch immer grosse Schwierig- 
keiten gehabt. Einmal war das Korn zu dicht 
aufgestaubt, ein zweites Mal war nicht genug 
Korn auf der Platte, oder es war zu grob. Für 
die Ilerstellung eines solchen Rasters verfuhr 
ich folgendermassen: Ich schmolz reines Kolo- 
phonium in einem Tiegel und setzte unter stetem 
Umrühren flüssige chinesische Tusche hinzu. 
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Das Wasser verdampfte rasch und das Kolo- 
phonium nahm eine regelmässige, tiefschwarze 
Farbe an. Ich goss alsdann die Flüssigkeit ın 
kaltes Wasser bis zum vollständigen Erkalten 
und trocknete auf Fliesspapier. Alsdann pulveri- 
sierte ich den Klumpen Kolophonium in einem 
Mörser, sicbte verschiedene: Male durch ein Haar- 
sich und gab das feinste Pulver in einen Staub- 
kasten. Man erhält auf diese Weise alle Grössen 
des feinen Staubes, wie bei Heliogravúre. Zum 
Aufstreuen nahm ich Spicgelglasplatten und 
schmolz nachher das Kolophoniumpulver an. 
Man kann event. später ein Deckglas benutzen 
und die beiden Gläser mit Papierstreifen zu- 
sammenkleben. Die Resultate, welche ich mit 
diesem Kornverfahren erhielt, waren nicht 
schlecht. Das Korn ist jedoch sehr zerrissen 
und nicht scharf abgegrenzt. Dieser Fehler 
macht sich besonders fühlbar bei Originalen mit 
vielen und feinen Halbtönen. Dieselben gehen 
fast sämtlich verloren. 

Ein zweites Verfahren, um ein regelmässiges 
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Korn zu erzeugen, ist folgendes: Wenn man 
bichromatierte Gelatine mit reiner Salpetersäure 
behandelt, die Lösung alsdann, wie bei dem 
Emailverfahren, auf eine Kupferplatte ausbreitet 
und unter einem gewöhnlichen Negativ (Prisma- 
Aufnahme) belichtet, so erhält man bei dem 
Aetzen in Eisenchlorid ein Korn, welches druck- 
bar ist, und zwar ist dieses Korn ein äusserst 
feines. 

Zu dem Verfahren benutzt man gewöhnliche 
Nelson -Gelatine und giebt etwa ıo g Gelatine 
auf 100 ccm einer zweiprozentigen Lösung von 
doppeltchromsaurem Ammonium in Wasser. Die 
Lösung wird warm filtriert, und auf roo ccm 
werden drei bis vier Tropfen reiner Salpeter- 
sáure hinzugefügt. Es hángt ganz von praktischen 
Versuchen ab, um genau die nötige Quantität 
von Säure zu ermitteln. Oefters genügen zwei 
Tropfen schon; Zuviel Säure zersetzt die Lösung 
und giebt schwarze Flecken, welche bei der 
Aetzung erscheinen. Die Säure hat sich nicht 
regelmässig in der Lösung verteilt. Kopiert 
wird fünf Minuten in der Sonne. Das Bild ist 
nach dem Herausnehmen aus dem Kopierrahmen 
schwach in bräunlicher Färbung sichtbar. Die 
Rückseite der Kupferplatte wird mit Asphalt- 
oder Schellack-Lösung angestrichen und die 
Platte in eine Schale gelegt, welche Eisenchlorid 
von 39 Grad B. enthält. Das Bild entwickelt 
sich allmählich, die hohen Lichter erscheinen 
zuerst. Kommen die Schatten nicht schnell 
genug, so dass man befürchten muss, dass die 
Lichter sich verätzen, so legt man die Platte 
in eine Eisenchlorid-Lösung von 35 Grad B. und 
ätzt fertig in einer Lösung von 45 Grad B. 
Alsdann wird die Platte unter einer Brause ge- 
waschen, die anhaftende Gelatineschicht mit einer 
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Bürste entfernt und die Platte getrocknet. Die- 
selbe ist sofort druckbar. 

Ein drittes Kornverfahren, welches bis jetzt 
als das praktischste angesehen werden kann, ist 
nachstehendes. Dasselbe ist einfach und die 
Resultate äusserst zufriedenstellend. Dasselbe 
kann nur für Kupfer angewendet werden. Zu 
dem Verfahren kann man gewöhnliche Trocken- 
platten - Negative benutzen, welche nicht zu starke 
Kontraste aufweisen. Solche Negative, welche 
für Chlorsilber- Gelatinepapier sich eignen, können 
als die besten angesehen werden. 

Man kann auch zwei Negative für eine Platte 
benutzen und kann dieselben mittels Kollodium 
herstellen. Das erste Negativ enthält alle Details 
in Licht und Schatten, das zweite giebt bloss 
die Details in den Lichtern wieder, soll also 
möglichst dünn gehalten werden und unter- 
exponiert sein. 

Weil man sich der zwei Negative für eine 
Platte bedient, so bringt man auf beiden Seiten 
des Originals zwei Kreuze an, und zwar weisse 
Kreuze auf schwarzem Papier. Man kopiert 
zuerst unter dem richtig exponierten Negativ 
und nachher unter demjenigen, welches für die 
Details in den Lichtern bestimmt ist. Gewöhnlich 
sind die Kreuze nach dem Kopieren des ersten 
Negativs auf der Kupferplatte sichtbar. Man hat 
verhältnismässig wenig Schwierigkeit, um das 
erste Negativ mit dem zweiten genau zusammen 
zu stimmen. Sicherer verfährt man folgender- 
massen: In den Mittelpunkt der Kreuze der 
beiden Glasnegative bohrt man feine Löcher und 
steckt einen spitzen Kupfer- oder Stahlstift 
hinein, welcher etwa ı mm hervorragt. Die 
Distanz der beiden Kreuze wird auf der Kupfer- 
platte genau abgemessen, und in die Kupfer- 
platte werden zwei kleine Löcher 
gebohrt. Man kann auf diese 
Weise die zwei Negative leicht 
übereinander stimmen. 

Die Kupferplatte wird am besten 
mit Fischleim-Email-Lósung úber- 
zogen, Gelatine eignet sich eben- 
falls gut. Die Fischleimlösung ist 
jedoch einfacher und kann fast in 
jeder Dichte angewandt werden. 
Das Fischleim-Rezept ist folgendes: 


Destilliertes Wasser 300 ccm, 
Ammoniumbichromat 7 2. 
Fischleim . 102—144 , 


Ammoniak, starkster 14—17 Tropf. 


Es hangt ganz von der Be- 
schaffenheit der Negative ab, wie- 
viel Fischleim man benutzen soll. 

Sind die Negative hart, so be- 
nutzt man dicke, sind dieselben 
weich, so benutzt man diinnere 
Emailschicht. Bei harten Negativen 
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muss man eine dicke Schicht anwenden, weil man 
die Lichter nicht so leicht verätzen kann, als 
dies bei dünner Schicht der Fall ist. Bei harten 
Negativen und dicker Emailschicht fallen die 
Druckplatten stets kontrastreich aus, und ge- 
wöhnlich vollzieht sich die Aetzung in einem 
einzigen Bade von  Eisenchlorid. Weichere 
Negative vertragen eine dünnere Emailschicht, 
nur muss hier der Kontrast in den Aetzbädern 
hervorgeholt werden. Zwei Negative wendet 
man gewöhnlich an bei Landschaften mit be- 
wölktem Himmel, bei Porträts mit viel Model- 
lierung u.s.w. 

Die Emailschicht giebt die regelmässigsten 
Resultate nach fünf bis sechs Tagen. Man thut 
daher immer gut, dieselbe etwas im voraus 
anzusetzen. Die Kupferplatte wird mit der 
Fischleimlösung überzogen, wie bei dem gewöhn- 
lichen Emailprozess für Autotypie. Hierauf wird 
unter einem Negativ kopiert, welches mit dem 
Prisma aufgenommen wurde. Das Kopieren 
dauert etwa fünf bis acht Minuten in der Sonne. 
Alsdann wird das Korn aufgestaubt. Der Staub- 
kasten ist derselbe, wie bei Heliogravüre, nur 
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benutzt man statt des Asphaltstaubes den Kolo- 
phoniumstaub. Kolophonium giebt ein zellen- 
artiges Korn, welches sich besser nachätzen 
lässt. Man kann, wie bei Heliogravüre, grobes 
und feines Korn erzielen. Die Kupfer-Email- 
platte, welche bereits unter dem Negativ belichtet 
wurde, jedoch noch nicht weiterem Tageslicht 
ausgesetzt war, kommt in den Staubkasten, und 
nach dem Aufstauben wird das Korn über einem 
Gasbrenner angeschmolzen. Die Dichte, Feinheit 
des Korns usw kann nur durch praktische 
Versuche ermittelt werden. Die Hitze, welche 
das Kolophonium zum Anschmelzen benötigt, ist 
zu mässig, um die darunter befindliche Email- 
schicht derart zu härten, dass dieselbe sich nicht 
mehr ätzen lässt. Man lässt die Platte erkalten 
und beginnt die Anätzung in einem Bade von 
Eisenchloridlösung von 39 Grad B. In der ersten 
Viertelstunde überlässt man die Platte sich selbst. 
Die hohen Lichter werden nach und nach sichtbar. 
Stellen, wo man mehr Details und schnellere 
Aetzung erzielen will, überfährt man mit einem 
weichen Dachshaarpinsel. Sind die Lichter und 
die sich daran anschliessenden Halbtöne er- 
schienen, so ätzt man die Schatten weiter in 
einem Bade von 35 bis 37 GradB. Das Haupt- 
augenmerk muss darauf gerichtet werden, dass 
die Lichter sich nicht verätzen. Je nach dem 
Original ätzt man fertig in einem Bade von 
43 bis 45 Grad B. Die Platten, welche auf 
diese Weise erzielt werden, haben stets ge- 
nügende Tiefe, so dass dieselben sofort druckbar 
sind. Nach einigen praktischen Versuchen erhält 
man mit diesem Verfahren höchst bemerkens- 
werte Resultate. 


Will man eine zweite Aetzung machen, so 
walzt man die Platte mit feiner Farbe ein, 
staubt feinsten Asphaltstaub darüber, bürstet an 
und schmilzt an. Die Stellen, welche nicht mehr 
geätzt werden sollen, werden abgedeckt und die 
Halbtöne mit schwarzer lithographischer Kreide 
nachgezeichnet. Hierauf wird ein zweites Mal 
Kolophonium aufgestaubt, angeschmolzen und 
die Platte geätzt. Das Verfahren hat entschieden 
eine Zukunft, besonders für Dreifarbendruck. 
Zwei Operationen fallen weg, die Anfertigung 
der Positive und die Autotypie- Negative. 


Man kann die Versuche noch weiter aus- 
dehnen, z.B. Korn und Raster auf derselben 
Platte erzielen. Bei dem Kopieren legt man 
zwischen Negativ und Kupferplatte eine Kollo- 
diumhaut, auf welcher sich ein dünner, photo- 
graphisch nachgebildeter Raster befindet. Die 
Rasterzeichnung befindet sich beim Aetzen in 
den Lichtern, die Schatten behalten ihr Korn 
wie gewöhnlich. 
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Eine fúr die Praxis bedeutungsvolle Erfindung. 


Von Dr. 4. Miethe. 


2line äusserst bedeutungsvolle Erfin- 
| dung für die praktische Photographie 


A der Gebrüder Lumière auf dem 
AAA E] Kongress für angewandte Chemie in 
Wien bekannt, welche wir unsern Lesern, da 
wir selbst mit derselben erstaunlich zufrieden- 
stellende Resultate erzielt haben, sofort unter- 
breiten. Bekanntlich gilt heutzutage in der 
Photographie ein zu hartes Negativ so gut als 
verloren, wenn infolge von Unterexposition oder 
mangelhafter Entwicklung die Lichter zu stark 
gedeckt waren, und die Schatten zu schwach 
erscheinen, und es ist für den Praktiker an 
einem solchen Negativ gewóhnlich Hopfen und 
Malz verloren. Allerdings existieren schon heute 
Verfahren, welche ein Korrigieren eines solchen 
Negativs erlauben, aber dieselben sind so 
schwierig, dass sie fast gar nicht ausgeführt 
werden, und mit Recht; denn selbst bei grosser 
Uebung in denselben geht mindestens die Hälfte 
aller Negative durch diese Behandlung, weil der 
Prozess sich nicht übersehen lässt, verloren. 
Es ist der sogenannte Chlorsilberungsprozess, 
welcher darauf hinausláuft, dass man das Negativ 
in eine Chlorierungs- oder Bromierungsflüssig- 
keit eintaucht, bis das Silber des Negativs in 
Brom- oder Chlorsilber übergeführt ist, dann 
gründlich wässert und schliesslich von neuem 
entwickelt, wobei man die Entwicklung in dem 
Moment unterbricht, wo die Halbschatten voll- 
kommen reduziert sind, die Lichter aber teil- 
weise noch aus Chlor- und Bromsilber bestehen. 
Als Chlorierungs- oder Bromierungsflüssigkeit 
dient entweder ein Gemisch von Salzsäure und 
doppeltchromsaurem Kali in wässeriger Lösung 
oder von Bromkupfer. Die grosse Schwierigkeit 
des Prozesses liegt darin, dass es fast unmöglich 
ist, bei der Entwicklung denjenigen Moment zu 
treffen, in welchem der richtige Reduktions- 
zustand erreicht worden ist, so dass das Bild 
nach dem Ausfixieren entweder zu dicht und zu 
hart oder zu dünn erscheint. In beiden Fällen 
ist durch die vorhergehende Chlorierung oder 
Bromierung die Gelatine bereits so aufgelockert 
und auch trotz des sorgfältigsten Waschens so 
verändert, dass eine Nachbehandlung mit Ver- 
stärken oder Abschwächen fast nie fehlerlos 
gelingt. 

Allen diesen Uebelständen wird durch das 
neue Verfahren von Lumiére mit. absoluter 
Sicherheit abgeholfen, so dass ein hartes Negativ 
jetzt, falls nur in den Schatten überhaupt Details 


Nachdruck verboten. 


vorhanden sind, viel leichter und sicherer zu 
retten ist, als ein zu zartes. Das Verfahren ist 
zudem ausserordentlich einfach und giebt auf 
den ersten Versuch hin zufriedenstellende Re- 
sultate, wobei das Negativ absolut keinem Risiko 
unterworfen wird. Das Verfahren besteht darin, 
dass man das getrocknete Negativ, welches 
selbstverständlich gut fixiert und gewaschen sein 
muss — auf diese beiden Umstände kommt sehr 
viel an —, in eine wässerige Lösung von 
Ammoniumpersulfat eintaucht und darin so lange 
belässt, bis die Lichter genügend durchsichtig 
geworden sind. 


W. Fechner - Berlin. 


Die eigenartige Wirkung des Ammonium- 
persulfats ist schwer zu erklären. Die Erfinder 
haben zwar den Versuch einer Erklärung gemacht, 
doch ist es durchaus noch nicht sicher, ob die 
Sache thatsächlich in dieser Weise verläuft. 
Jedenfalls aber ist zu konstatieren, dass das 
Ammoniumpersulfat in den Halbtönen und in 
den zarten Schatten das Silber nicht auflöst, 
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während es dieses in den Lichtern und an den 
Stellen, wo ein dauernder Silberniederschlag 
vorhanden ist, schnell und gleichmässig thut. 
Die Schatten also werden absolut nicht ver- 
ändert, die Lichter dagegen regelmässig und 
vollkommen gleichmässig aufgehellt, wobei sich 
das Silber in Ammoniumpersulfat auflöst. 

Ich habe die Versuche mit der grössten 
Sorgfalt gemacht und vor allen Dingen mit 
Sicherheit die Thatsache konstatiert, dass bei 
dieser Behandlung die allerzartesten Details in 
den Schatten vollständig erhalten bleiben und 
ein Ausfressen derselben wie beim gewöhnlichen 
Abschwächer oder auch nur ein Durchsichtiger- 
werden derselben absolut nicht stattfindet. Der 
Vorgang ist, wie gesagt, ein äusserst erstaun- 
licher, und nur ein praktischer Versuch konnte 


mich von der Thatsächlichkeit der Wirkung 


überzeugen. Man verfährt nun praktisch folgender- 
massen: Das Ammoniumpersulfat, ein Salz, 
welches zu billigem Preise im Handel erhältlich 
ist (zu beziehen beispielsweise durch Kahlert, 
Droguen und Chemikalien in Braunschweig, per 
ı kg 6Mk.), wird in einer vier- bis fünfprozentigen 
Lösung angewandt. Das Salz löst sich leicht 
in destilliertem Wasser auf, und die Lösung 
ist in verschlossenen Flaschen absolut haltbar. 
Man übergiesst das vorher getrocknete Negativ 
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— bei nassem Negativ ist die Wirkung etwas 
langsam — mit der filtrierten Lösung und 
kontrolliert unter dauerndem Schwenken die 
Einwirkung. Nach 2 bis 3 Minuten beginnt die- 
selbe und schreitet erst langsam, dann schneller 
fort, indem sich die Lichter allmählich aufhellen 
und zugleich zunächst einen braunschwarzen, 
dann einen braunen Ton annehmen, während 
die Schatten sich absolut nicht verändern. Die 
anfangs langsame Wirkung der Lösung be- 
schleunigt sich mit der Zeit, so dass man das 
Negativ aus der Lösung herausnehmen muss, 
noch ehe es den richtigen Charakter erhalten 
hat, weil trotz schnellen Abspülens die Lösung 
noch eine Zeitlang einwirkt, und das Negativ 


dann unter Umständen allzu dünn werden 
könnte. 2 bis 3 Versuche an wertlosen Nega- 


tiven zeigen den Verlauf des Prozesses besser 
als irgend eine Besprechung. 

Ich habe Versuche gemacht, das Ammonium- 
persulfat, nachdem es seine Wirkung gethan 
hat, durch chemische Mittel zu zerstören, um 
ein Nachwirken während des darauf folgenden 
Wässerns zu vermeiden, doch sind dieselben 
bis jetzt noch nicht abgeschlossen. Es ist jeden- 
falls dieses auch durchaus nicht nötig. 

Wie gesagt, der Erfolg dieser Behandlungs- 
weise ist der, dass die zu dichten Stellen des 
Negativs regelmässig abgeschwächt werden, 
während die Schattendetails vollkommen sich 
erhalten. Bei längerer Einwirkung kommen 
schliesslich auch die kräftigeren Halbtöne des 
Negativs zur allmählichen Auflösung, so dass 
schliesslich nach Verlauf von etwa ıo bis 15 
Minuten ein äusserst dünnes, dabei aber sehr 
detailreiches Negativ resultiert, während es bei 
sehr verlängerter Einwirkung manchmal in ein 
schwaches Positiv übergeht oder fast vollkommen 
verschwindet. 

Die Frage, ob sich derartig behandelte Nega- 
tive später noch verstärken lassen, habe ich bis 
jetzt nicht definitiv beantworten können. Es 
scheint fast, als wenn auch durch das Ammonium- 
persulfat die Schicht einen Charakter annähme, 
der einer späteren Verstärkung Schwierigkeiten 
bereite; wenigstens gelang es mir trotz sorg- 
fältigen Waschens nicht vollkommen zufrieden- 
stellend, ein allzu zart gewordenes Negativ mit 
(Juecksilber zu verstärken. Dasselbe bleichte zwar 
vollkommen aus, liess sich aber mit Ammoniak 
oder mit schwefligsaurem Natron später nur 
schwer und nicht ganz gleichmässig schwárzen. 
Worauf diese Erscheinung zurückzuführen ist, 
darüber fehlt mir bis jetzt jede Erklärung. 

Alles in allem aber ist das neue Verfahren 
von eminenter Wichtigkeit für die Photographie 
und vergrössert die Mittel, die wir bei der 
Nachbehandlung der Negative haben, in einer 
ganz ungeahnten und wertvollen Weise. Wie 
anfangs ausgeführt, sind die bis jetzt im allge- 
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meinen als verloren betrachteten, zu harten 
Negative sehr wohl nachzubehandeln und in 
gute brauchbare Platten überzuführen. Der ein- 
fachste Versuch, der sehr leicht anzustellen ist, 
wird dieses sofort bestätigen. Ich hoffe, dass 
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die Leser des „Atelier“ mit dem neuen Ver- 
fahren recht eingehende Versuche anstellen 


werden und über den Verlauf derselben, sowie 
über die Resultate in unserer Zeitschrift be- 
richten werden. 
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Dorf in Ost- Frankreich; von E. Cecil Hertslet- Havre. 


Die Kunst in der Porträtphotographie. 


(Schluss.) 


Die Beleuchtung des Gesiehtes. 


Andeutungsweise haben wir schon des Um- 
standes Erwähnung gethan, dass bei der Be- 
leuchtung die Farbe des Gesichtes eine Rolle 
spielt, und ich möchte hinzufügen, eine sehr 
wichtige Rolle. Dieselbe Beleuchtung, welche 
ein blasses Gesicht flach, kann ein dunkles 
Gesicht plastisch machen, wobei noch der Um- 
stand ins Gewicht fällt, dass gerade die wärmeren 
Töne eines gebräunten oder brünetten Teints 
auch photochemisch dunkler wirken. 


Aus dem oben erwähnten Grunde auch suchen 
wir unsere Vorbilder für Beleuchtung nicht nur 
bei hervorragenden Vertretern unserer Kunst, 
sondern überall, wo wir gehen und stehen, in 
festlich erleuchteten Sälen, wie im dämmerigen 
Zimmer, am Fenster, auf der Strasse, im Wald, 
auf der Wiese, im Sonnenschein und im Schatten. 
Wer Augen hat, d. h. seine Augen dafür em- 
pfänglich gemacht hat, wird überall Neues und 
Nachahmenswertes finden. 


Nachdruck verboten. 


Eines Punktes möchte ich noch Erwähnung 
thun, und das ist der Einfluss der Exponierzeit 
auf die Beleuchtung. 

Das Bestreben, so zu exponieren, dass in 
jedem Falle das Negativ „durch“ ist, d. h. dass 
alle Schatten durchgezeichnet sind, mag wohl 
vom photographischen Standpunkt aus richtig 
sein, vom künstlerischen Standpunkte aus be- 
trachtet gewiss nicht. Es giebt unter- und 
überexponierte Platten, welche von hervorragend 
künstlerischer Wirkung sein können. Allerdings 
ist die weitere Behandlung solcher Negative, 
wie Retouchieren und Kopieren, ganz ausser- 
ordentlich schwierig. 


Wir gehen nunmehr zur praktischen In- 
scenierung verschiedener Beleuchtungsarten über, 


und zwar an der Hand des von uns im Artikel 


Atelier — innere Einrichtung — beschriebenen 
einfachen Gardinensystems. Als Atelierkonstruk- 
tion nehmen wir ein einfaches Pultdachatelier 
an. Ferner müssen wir selbstverständlich Be- 
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leuchtungseinflüsse von aussen aus dem Spiele 
lassen. Um allgemein verständlich zu sein, 
nehmen wir folgende Zeichenerklärung für alle 
unsere Beleuchtungsschemata an: 

CH = Apparat, 

== Hintergrund, 
C) = Modell, 

== Schattenschirm (grau), 

== Reflexschirm (weiss), 

== besonders wichtiger Lichteinfall, 


| — undurchsichtige Wände, 


== Glaswand. 


Fig. 6. Fig. 7. 

ln Fig. 1 haben wir die gewóhnliche Normal- 
beleuchtung. In vielen Fällen wird bei dieser 
Stellung die Schattenseite des Modells sich 
scharf von derLichtseite trennen. Einc Milderung 
kann hervorgebracht werden ı. durch mehr Ober- 
licht, 2. Absperren von Seitenlicht und 3. durch 
dic Stellung wie in Fig. 2. Beide Belcuchtungs- 
arten eignen sich mehr für solche Fälle, wo der 
Kopf selbst sich beschattet, also besonders für 
ganz Profil gegen den Schatten gedrehte Köpfe. 
Soll der Kopf mehr zum Licht gedrcht sein, so 
empfichlt sich der Ucbergang zur Stellung Fig. 3 
oder gar 4. Bei diesem Arrangement tritt das 
Scitenlicht ganz besonders in Wirksamkeit. Die 
Schattenseite bedarf starker Aufhellung durch 
Reflexe. In Fig. 5 haben wir eine doppelseitige 
Beleuchtung, hierbei dienen Schatten- und Reflex- 
schirm zum Abhalten des direkten Lichtes vom 
Objektiv, letzterer ausserdem zur Aufhellung. 
Die Stellung in Fig. 6 ist ähnlich, nur mehr 


Fig. 8. 


ausgesprochen. Haben wir schon in Fig. 3, 4, 
5 und 6 uns mit herzlich wenig Vorderlicht be- 
holfen, so ist dieses bei Fig. 7 und 8 fast ganz 
abgeschlossen. Es ist einleuchtend, dass man 
durch geeignete Stellung der Seiten- und be- 
sonders der Oberlichtgardinen die mannigfachsten 
Abänderungen der Effekte erzielen kann. 

Die Oberlichtbeleuchtung, welche wir als 
solche für ein Porträt für das Gefährlichste 
halten und die infolgedessen möglichst sparsam zu 
verwenden ist, giebt uns die Möglichkeit, pikante 
Beleuchtungseffekte anzubringen, zumal wenn 
wir es als hinteres Oberlicht zu Hilfe nehmen. 
Nehmen wir z. B. die Beleuchtung ı und denken 
uns das Oberlicht an den schraffierten Stellen 


Fig. 10. 


Fig. o. 


zugezogen (Fig. 9), so werden sich durch die 
oftene Ecke äusserst künstlerische Beleuchtungs- 
effekte erzielen lassen. 


Das hintere Oberlicht, ebenso wie das hintere 
Seitenlicht erzeugt Spitzlichter auf den von dem- 
sclben getroffenen Stellen, fernerhin Aufhellen 
der Haarparticen. Letzterer Umstand ist zuweilen 
von grossem Nutzen be blonden Haaren, welche 
gern wegen ihrer unaktinischen Färbung zu 
dunkel geraten. Im Gegensatz hierzu wird das 
Ilaar um so dunkler erscheinen, je mehr Vorder- 
licht zur Verwendung kam. 


Aus 


dem Vorhergchenden, worin wir so 
ziemlich alle die verschiedenen Möglichkeiten 


der Beleuchtung in ihren Hauptzügen, soweit 
die Atelierbelcuchtung in Betracht kommt, er- 
läutert haben, dürfen wir nicht den Schluss 
ziehen, als ob wir mit diesen Beleuchtungs- 
arrangements alles erschöpft hätten. Wir können 
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im Gegenteil bei jeder dieser Anordnungen 
Tausende von Beleuchtungsarten erzielen, gute 
und schlechte, einesteils bedingt durch gewollte 
oder zufällige Stellung der einen oder anderen 
Gardine, durch den jeweiligen Stand der Sonne 
oder andere äussere Beleuchtungseinflüsse — 
blauer Himmel, weisse oder dunkleWolken, Schnee 
u.s. w., anderenteils durch Form und Farbe des 
Gesichtes, des Haares und der Kleidung. Es ist 
z. B. möglich, dass eine Beleuchtung infolge 
dunkler oder heller Kleidung durch auftretende 
Reflexe erst schön oder auch verdorben wird. 
Diese zufälligen und von Fall zu Fall sich 
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ändernden Umstände sind wohl in Betracht zu 
ziehen. Gerade die Reflexe, zufällige oder ge- 
wollte, sind von eminenter Bedeutung. Ich 
erinnere nur an den Fehler, dass die Augen 
wie schielend erscheinen, ein Fehler, welcher 
fast stets durch unrichtige Reflexe entsteht. 
Auch die Reflexe von hellen Atelierwänden oder 
hellen oder gar spiegelnden Dekorationsgegen- 
ständen dürfen wir nicht aus dem Auge lassen. 

Zur Beurteilung ist es stets günstig, schnell 
die Beleuchtung wechseln zu kónnen, und zu 
diesem Zwecke ist die von uns beschriebene 
Gardinenvorrichtung sehr geeignet, und zwar 
erstens, weil jede kleinste Verschiebung der 
Gardinen sofort eine merkliche Veränderung 
der Beleuchtung hervorruft, zweitens aber, weil 


dieselbe mittels eines langen Stabes dirigiert, 
uns in den Stand setzt, vor dem Modell be- 
obachtend zu verweilen, während man mit Hilfe 
der Stange die Gardinen verschiebt. Fernerhin 
darf nicht unerwähnt bleiben, dass jede, auch 
die geringste Aenderung in der Dunkelheit des 
Hintergrundes eine vóllige Aenderung der Be- 
leuchtung des Kopfes nach sich zieht. 

Direkt fehlerhaft kann eme Beleuchtung 
dadurch werden, wenn durch dieselbe entweder 
die Aehnlichkeit des Modells stark beeinträchtigt 
wird, oder ungünstige Bildungen am Modell durch 
die Beleuchtung in ein auffälliges Licht gerückt 
werden. Auch kann eine übertriebene oder zu 
geringe Plastik in dem einen oder anderen Falle 
fehlerhaft auftreten. 

Darin auch liegt eine Hauptschwierigkeit der 
Beleuchtung, dieselbe dem jeweiligen Modell 
richtig anzupassen. Was dem vollwangigen 
Backfisch gut steht, macht unter Umständen eine 
ältere Dame zur Karrikatur. 

Wenn wir von Beleuchtungs fehlern sprechen, 
so möchten wir nicht missverstanden sein. Es 
wurde früher und wird auch heute noch gern 
von diesem oder jenem Fachmann und gerade 
von den hervorragendsten in unserer Kunst 
manches als fehlerhaft beleuchtet angesehen, was 
nicht gerade so ist, wie er selbst es macht. Es 
hat sich nämlich infolge der mehr oder weniger 
doch über einen Leisten gebauten Ateliers und 
durch die einseitige Anregung der bisher über 
Beleuchtung erschienenen Litteratur eine gewisse 
konventionelle Art der Beleuchtung eingebürgert, 
welche ja, wie schon früher gesagt, schon zu 
regelmässig guter Tagesarbeit, aber weniger zu 
photographischen Kunstprodukten führt. Gar 
mancher erschrickt vor einem Bild, welches kein 
Licht im Gesicht aufweist, ein anderer fürchtet 
sich vor tiefen Schatten, ein dritter vor breiten 
Lichtern, und doch können derartige Sachen 
sehr schön und künstlerisch sein. Die meisten 
Photographen kommen über Normalbeleuchtung 
nicht hinaus, höchstens dass sie dann und wann 
eine sogenannte Rembrandt-Beleuchtung ver- 
suchten. Wir móchten im Gegenteil unsere Leser 
darauf hinlenken, neue Beleuchtungen zu er- 
finden und auszuführen. Sind ja schon in den Be- 
leuchtungsschemata Fig. 1—10 Andeutungen über 
die Art und Weise, solche herzustellen, gegcben. 
Wenn man dazu Ober- und Seitenlichtgardinen 
in richtiger Art gebraucht, so ist die Zahl der 
selbst im Atelier móglichen Beleuchtungen gerade- 
zu unendlich. 

Einen sehr wichtigen Faktor bei der Be- 
leuchtung bildet der Hintergrund, wie wir schon 
oben angedeutet haben. Denken wir uns z. B. 
im Schema Fig. 9 einen schwarzen Hintergrund 
verwendet, so würde wohl kaum ein recht künst- 
lerisches Bild zu stande kommen, es sei denn, 
dass dieser, sowie das hintere obere Haar durch 
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entsprechend starkes Oberlicht aufgehellt wäre, 
denn für gewöhnlich würde das Gesicht detaillos, 
klatschweiss vor einem schwarzen Grund werden. 
Ein ganz weisser Hintergrund würde leichter zu 
künstlerischem Resultat führen, da hierdurch 
die Fleischtönung des Gesichtes weicher kommt. 
Bei dieser Gelegenheit möchte ich darauf auf- 
merksam machen, dass in letztgedachtem Fall das 
Objektiv vor den neben ihm einfallenden Strahlen 
des weissen Hintergrundes sorgfältig geschützt 
werden muss, um nicht total verschleierte Bilder 
zu bekommen; oder der weisse Hintergrund 
muss nur gerade so gross sein, als für das Bild 
absolut nötig ist.  Eigenartig künstlerische 
Effekte werden auch mit transparentem Hinter- 
grund erzielt. Als solcher dient ein Rahmen, 
mit einfachem weissen Shirting bespannt. Der- 
selbe kann in den Fällen Fig. 4, 5, 6, 7 und 8 
zur Anwendung gelangen; auch da ist das 
Objektiv vor überflüssig einfallendem Licht zu 
schützen. 

Der in einigen Schemata verwendete Schatten- 
schirm dient in Fig. 4, 5, 6, 7 und 8 zugleich 
mit dem. Reflexschirm zum  Abhalten dieses 
Lichtes. Seine eigentliche Bestimmung ist jedoch, 
den Hintergrund nach Belieben zu beleuchten, 
zu stimmen. Wenn man einesteils den Hinter- 
grund durch Stellen unter einem gewissen Winkel 
zur Glaswand heller oder dunkler machen kann, 
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so unterstützt uns die Schattenwand hierin und 
setzt uns zugleich in den Stand, den Hinter- 
grund auch zum Teil zu verdunkeln, was ja zur 
Erhöhung der Plastik gern in der Art geschieht, 
dass man die Lichtseite des Modells gegen eine 
dunklere und die Schattenseite desselben gegen 
eine hellere Partie des Hintergrundes stellt. 
Man kann auch zu diesem Zweck den im Artikel 
„Innere Einrichtung des Ateliers“ erwähnten 
Hintergrund verwenden. 

Es erübrigt uns noch, des Reflexschirmes 
und seiner Wirkung Erwähnung zu thun. Wir 
nehmen als solchen einen mit weissem Shirting 
überzogenen Rahmen von 1m Breite zu 2m 
Höhe. Reflektoren aus spiegelnden Flächen, 
etwa Stanniol oder dergl., verwerfen wir ganz, 
ebenso sind die schräg zu stellenden Reflektoren 
ohne Nutzen. Wir benutzten den Reflexschirm, 
um den Schatten des Gesichtes die tinten- 
schwarze Färbung zu nehmen. Wer nur Normal- 
beleuchtung macht und helle Atelierwände hat, 
kann den Reflexschirm füglich entbehren. Nicht 
so der, welcher jede Ecke des Ateliers zur Auf- 
nahme verwenden möchte. Je weiter derselbe 
von dem Modell entfernt steht, desto weniger 
fehlerhaft wird seine Wirkung sein. Letztere 
soll auf jeden Fall möglichst zart und sparsam 
sein. Es kommt dabei natürlich auch auf die 
Menge des auffallenden Lichtes, in unserem 
Falle also auf die Art der Stellung der Seiten- 
lichtgardinen an. Je mehr diese geschlossen, 
desto weniger Reflexe benötigen wir. Der 
Reflexschirm kann aber auch zur Aufhellung 
der einen von zwei gleichbeleuchteten Seiten, 
wie in Fig. 5 und 6, dienen. In Fig. 5 giebt 
der Reflexschirm dem Modell die seitliche Vorder- 
beleuchtung, in diesem Falle das Hauptlicht des 
ganzen Kopfes. 

Nicht vernachlässigen dürfen wir die psycho- 
logische Wirkung der Beleuchtung bezw. des 
Lichtes auf den Menschen. Bei genauer Be- 
obachtung werden wir nicht wenig Menschen 
finden, welche das helle Licht des Ateliers 
irritiert. Für solche Personen wählt man eine 
dunklere Ecke des Ateliers und lässt besonders 
den Blick in eine dunkle Partie oder auf einen 
schwarzen Hintergrund richten. Dass die Pupille 
im hellen Licht sich verengt und im Dunkeln 
sich vergrössert, haben wir schon in dem 
Artikel „Anatomie“ gelernt. Auch die Augen- 
lider schliessen sich bei hellem Lichteinfall, und 
zwar ist bei manchen Menschen die Empfänglich- 
keit so stark, dass bei einer Beleuchtung mit 
einseitigem starken Lichteinfall das an der Licht- 
seite befindliche Auge mehr geschlossen ist, als 
das im Schatten befindliche. 

Kunst lässt sich nicht in Regeln zwängen. 
Geschmack ist ihre einzige Richtschnur. Trotzdem 
müssen wir auch einzelne Punkte speziell er- 
wähnen, welche wir als Regel nehmen können: 
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ı. Vor allem nicht nach einer 
Schablone beleuchten, 

2. mit vorderem Oberlicht spar- 
sam umgehen, 

3. dunklen Gesichtern weniger, 
hellen mehr direktesLicht geben, 

4. runde Gesichter spitz, eckige 
weich beleuchten, 

5. blondes Haar ist durch Hinter- 
licht, dunkles durch Vorderlicht 
zu erzielen, 

6. grosse Ohren nicht zu hell be- 
leuchten. 

7. bei Brillen mit Reflektieren vor- 
sichtig sein, 

8. Vorsicht mit dem Reflexschirm. 

Es mag nun vorkommen, dass wir 
trotz besten Wissens und Wollens nicht 
im stande sind, das Licht bezw. die 
Beleuchtung so zu regeln, wie wir gern 
wollen. Es kommt ja in einzelnen Fällen 
vor, dass eine besonders ungünstige 
Lage des Ateliers manche Beleuchtungs- 
effekte ganz unmöglich macht, doch 
lässt sich durch geschickte Anwendung 
manches unmöglich Scheinende möglich 
machen. Es braucht nur Studium und 
Geduld, und im äussersten Falle eine 
etwas verlängerte Exponierzeit. 

Unsere in einem früheren Artikel 
beschriebene Gardineneinrichtung ist ge- 
wiss die denkbar einfachste, und den- 
noch beweisen die hier wiedergegebenen 
Beleuchtungseffekte die Mannigfaltig- 
keit der möglichen Beleuchtungen, welche aber 
damit durchaus nicht erschöpft ist. Erwähnen 
möchte ich noch, dass ich sogar ohne Sonnen- 
segel arbeite und trotzdem, wenn auch die 
Sonne mein Dach bescheint — allerdings Riffel- 
glas — erwehre ich mich des Oberlichtes voll- 
kommen, indem ich die Stellung mehr gegen 
die Schattenwand nehme, etwa wie Fig. 10. 
Man kann sogar die Oberlichtgardinen durch 
einen Klaryschen Schirm ganz ersetzen. 

Auch die Seitenlichtgardinen lassen sich ganz 
oder teilweise entbehren, wenn man nur die 
Stellung von Modell, Hintergrund und Apparat 
entsprechend modifiziert. Für solche Fälle ist 
es allerdings absolut unmöglich, irgend welche 
erklärende Andeutungen zu machen, da die 
Seitenbeleuchtung in jedem Atelier eine andere 
ist, da muss die Erfindungsgabe eines jeden 
Einzelnen sich das Richtige heraussuchen. Nicht 
unerwähnt möchte ich lassen, dass auch die 
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Farbe des Fussbodens von grosser Wichtigkeit 
ist, besonders in kleineren Ateliers. Je grösser 
im Bilde der Kopf, desto grössere Bedeutung 
fällt der Beleuchtung des Gesichtes zu. Dies 
trifft sowohl für die Brustbilder verschiedener 
Grösse zu, wie auch für das Brustbild im Ver- 
gleich zum Kniestück und zur Vollfigur. Für 
die beiden letzteren Arten haben wir noch 
andere Punkte in Betracht zu ziehen, welche 
wir in einem gesonderten Artikel .behandeln 
werden. 

Ist es nötig, zu sagen, dass selbst das 
gründlichste Studium des vorliegenden Abschnittes 
allein niemanden in den Stand setzen wird, 
schöne, charakteristische, ähnliche und künst- 
lerische Beleuchtungen herzustellen ? 

Nicht das theoretische Studium allein, die 
Praxis, gepaart mit diesem allein, wird hier 
erziehend und belehrend einwirken. 

Darum: Studiert am lebenden Modell! 


—————— in 


Hauptmann Böhmer. 
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Studien über Absehwächer. 
Von Paul von Janko. 


(Schluss.) 


8. Chlorkupfer, wie voriges, nur Kochsalz 
(Chlornatrium) statt Bromkalium; das Silberbild 
wird in Chlorsilber übergeführt. 

Lässt man bei 6, 7, 8 die Platte längere 
Zeit im ersten Bade, so läuft man Gefahr, zu 
viel vom Silberniederschlag zu entfernen. und 
damit das Negativ zu verderben. Man kann 
sich dagegen dadurch sichern, dass man das 
Negativ in der ersten Lösung nur schr kurze 
Zeit (einige Sekunden lang) verweilen lässt und 
den Vorgang öfter wiederholt, bis die Ab- 
schwächung hinreicht. Dabei wurde empfohlen, 
zwischen den beiden Bädern jedesmal abzuspülen, 
damit deren Bestandteile nicht aufeinander hin- 
dernd einwirken. Bei Eisenchlorid fand ich das 
Abspülen zwischen den zwei Bädern nicht nötig, 
da es sich zeigte, dass die Eisenchloridlösung 
für eine ganze Anzahl Ueberführungen von einem 
Bad ins andere wirksam bleibt. Jedenfalls ist 
es bequemer, und es geht auch viel schneller, 
nicht abzuspülen und frische Lösungen anzu- 
setzen, wenn die Wirksamkeit aufgehört hat. 

Als Nachteil der in zwei Lösungen ange- 
setzten Abschwächer gilt, dass sich deren Wir- 
kung nicht direkt verfolgen lässt; als ihren 
Vorteil kann ich dagegen anführen, dass der 
entsprechende Grad der Entschleierung im Natron- 
bade rasch eintritt und sich dann nicht weiter 
fortsetzt. Wenn man also das Negativ, wie 
oben empfohlen, nur schr kurze Zeit im ersten 
Bade belässt, kann man durch ruckweise Ab- 
schwächung in kurzen Sätzen auf den ge- 
wünschten Grad kommen, ohne erst eine Nach- 
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wirkung abschätzen zu müssen. Dies mag manche 
veranlassen, einem dieser Abschwächer den 
Vorzug vor dem Farmerschen zu geben; thre 
Anwendung bleibt also, wie gesagt, Geschmack- 
sache, denn in ihrer Wirkungsweise fand’ ich 
keinen wesentlichen Unterschied im Vergleich 
zur Farmerschen Lösung. Ich habe allerdings 
die oben beschriebenen umfassenden Versuche 
nicht mit all den angeführten Abschwächern an- 
gestellt, sondern beschränkte mich darauf, je 
einige der Negativstreifen einerscits im Blut- 
laugensalz- Abschwácher, anderseits in einem 
anderen zu behandeln; hierbei fand ich nirgends 
wesentlich verschiedene Resultate (wenigstens 
waren die Abweichungen nicht grösser als 
zwischen verschieden konzentrierten Blutlaugen- 
salz-Abschwáchern), so dass ich die Behaup- 
tungen, dass ein Abschwächer die Gegensätze 
des ursprünglichen Negativs immer vermehrt, 
andere wieder dieselben vermindern, beziehungs- 
weise ungeändert lassen, für nicht hinlänglich 
sicher gestellt halten muss. 


ll. Entkräftigung. 


Handelt es sich darum, ein zu hartes (zu 
gegensatzreiches) Negativ in ein weicheres über- 
zuführen, so ist die Anwendung der besprochenen 
Abschwächer von vornherein ausgeschlossen, 
denn es würden hierbei vor allem Einzelheiten 
in den Schatten verloren gehen. Für solche 
Fälle wurde empfohlen: 

1. das Negativ in Bromkupfer- oder Chlor- 
kupferlösung (siche oben 7, 8), die man für 
diesen Fall nach Belieben stärker 
nehmen kann, ganz auszubleichen, 
dann gut zu waschen und endlich 
mit irgend einem Entwickler wieder 
zu schwárzen. Wie diese Ent- 
wicklung anzuwenden sei, darüber 
gehen die Angaben auseinander. 
Ich fand bei einem Autor die An- 
gabe, dass man es durch ver- 
schiedene Zusammensetzung des 
Entwicklers ganz in der Hand hat, 
weich oder hart zu entwickeln. Um 
dies zu erproben, machte ich einen 
vergleichenden Versuch mit Pyro- 
gallusentwickler, der bekanntlich 
eine grosse Elastizität besitzt, d.h. 
in gewöhnlicher Weise belichtete 
Platten lassen sich mit ihm nach 
Belieben hart oder weich ent- 
wickeln. Ich verwendete einerscits 
A: Wasser 100, Pyro 2, Sulfit 10, 
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Soda 2,5, Bromkalium 0,25 (ein Entwickler, der 
sehr hart arbeitet), anderseits B: Wasser 100, 
Pyro 0,125, Sulfit 2,5, Soda 1,25 (ein sehr weich 
arbeitender Entwickler). In diesen Lösungen 
badete ich zwei identische Negativstreifen bis 
zur vollständigen Ausentwicklung; B wurde öfter 
erneuert, um Farbstoffschleier zu vermeiden. Das 
Resultat war völlige Gleichheit beider Negative, 
die sich auch vom Original, das mit Rodinal 
entwickelt war, bloss durch die charakteristische 
Färbung pyroentwickelter Negative unterschieden, 
somit etwas verstärkt wurden. Selbst grosse 
Gegensätze in der Zusammensetzung des Ent- 
wicklers bewirken also keinen Unterschied, und 
die Behauptung des Autors ist hinfällig. 

Das ist im Grunde genommen auch leicht 
einzuschen. Im ausgebleichten Negativ findet 
sich nichts als gleichmässig belichtetes Brom- 
oder Chlorsilber, dessen jedes Teilchen vom 
Entwickler vollständig reduziert wird; es wäre 
also nicht recht einzusehen, wieso sich ein voll- 
ständig reduziertes Teilchen vom anderen unter- 
scheiden soll. Bei der Entwicklung gewöhnlicher 
Negative liegen die Verhältnisse anders, denn 
da sitzen in verschiedenem Grade belichtcte 
Bromsilberteilchen in Gelatine eingebettet; es 
ist also eine verschieden geartete Einwirkung 
eher verständlich, wiewohl wir für diese Vor- 
gänge keine bündige Erklärung haben und 
namentlich nicht wissen, wieso cs kommt, dass 
man den einen Entwickler in weiten Grenzen 
abstimmen kann, der andere sich hingegen 
durchaus nicht fügen will. 

Ein anderer Autor empfiehlt Hydrochinon- 
rufer, mit welchem sich das gebleichte Bild 
„weich entwickelt“. Der Vollständigkeit halber 
habe ich auch dies versucht, ohne indessen ein 
anderes Resultat zu erhalten, als das besprochene. 

2. Vielfach wird, um harte Negative ‘in 
weiche überzuführen, eine Methode empfohlen, 
die darin besteht, dass man das mittels Brom- 
oder Chlorkupfer, oder auch Kaliumbichromat 
und Salzsäure ausgebleichte Bild mit irgend 
einem Entwickler mehr oder weniger lange 
behandelt, aber nicht vollständig aus- 
entwickelt; es bleibt da ein Teil des Brom- 
oder Chlorsilbers unverändert und kann durch 
Fixiernatron weggelöst werden. Da sich die 
Schatten zuerst schwärzen, sind diese schon 
ausentwickelt, wenn in den Lichtern noch Brom- 
silber vorhanden ist; dieses wird aber weggclöst; 
somit bleiben die Schatten ungcándert, und die 
Lichter werden weniger dicht, folglich werden 
die Gegensätze geringer, ohne dass dic Schatten- 
einzelheiten verloren gehen. Das klingt alles so 
einleuchtend, dass es mich verlockte, den 
ersten Versuch unüberlegter Weise nicht erst 
an einem Photometernegativ zu machen, son- 
dern gleich an einem meiner Aufnahmsnegative, 
welches dabei völlig unbrauchbar wurde, da die 
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Einzelheiten in den Schatten zwar erhalten blieben, 
dafür aber jene in den Lichtern verschwanden. 

Ich erkläre mir dies in folgender Weise: Be- 
zeichnet in Fig.2 P die Glasplatte, G die über- 
trieben dick gezeichnete Gelatineschicht und der 
überhaupt schraffierte Teil die darin eingebettete 
Silberschicht, so entspricht Z den  Lichtern, 
S den Schatten des Negativs; bei letzteren sind 
Belichtung und Reduktion nicht weit unter die 
Oberfläche gedrungen. Durch den Bleichungs- 
prozess wird dieser schraffierte Teil in Chlor- 
oder Bromsilber verwandelt, dieses aber durch 
die Wiederentwicklung zu Silber reduziert. Die 
Entwicklung schreitet von der Oberfläche gegen 
die Platte hin vor, und man kann daher be- 
obachten, dass zuerst die Schatten ganz schwarz 
werden, allmählich aber immer weniger weisse 
Masse übrig bleibt, wenn man die Platte von der 
Glasseite aus betrachtet. Unterbricht man also 
die Entwicklung, wenn die Schwärzung bis E 
fortgeschritten ist, so wird der einfach schraffierte 
Teil zwischen Z und P durchs Fixierbad fort- 
geschafft, und es bleibt ein Silberbild übrig, 
welches durch den doppelt schraffierten Teil 
dargestellt ist, und in den Lichtern zwar eine 


weniger dichte, L " Š 
dafür aber gleich- | 
Fläche ohne pp 


Einzelheiten auf- 
weist. Ich konnte 
mich an einer Reihe Photometernegative, die 
ich alle zugleich in den Entwickler legte und 
eines nach dem anderen heraushob und fixierte, 
überzeugen, dass die Thatsachen ganz mit dieser 
Theorie übereinstimmen, denn je ‚kürzer die 
Entwicklung war, desto weiter erstreckte sich 
nach den Schatten hin die graue gleichmässige 
Fläche. Hieraus folgt also, dass diese Methode, 
harte Negative in weiche zu verwandeln, ganz 
unbrauchbar ist. Es wäre zu wünschen, dass 
die Lehrbücher und Zeitschriften vor diesem 
Verfahren warnen, anstatt, wie es in jüngster 
Zeit wiederholt geschehen ist, es als etwas Neues 
zu empfehlen. 

3. Eine nicht chemische Methode, die zum 
vorliegenden Zwecke vorgeschlagen wurde, be- 
steht in der Reproduktion des Negativs. Durch 
passende Zusammensetzung des Entwicklers und 
entsprechende Wahl der Belichtung hat man es 
thatsächlich in der Hand, die Gegensätze der 
Kopie innerhalb gewisser Grenzen zu regeln, 
und wenn man noch dazu eine Plattensorte 
nimmt, die an und für sich weich arbeitet, so 
gelingt es leicht, ein Kontaktpositiv und von 
diesem ein Negativ zu erzcugen, welches ge- 
ringere Gegensätze hat, als das ursprüngliche. 
ist dieses Verfahren leider nicht durch- 
führbar, wenn das ursprüngliche Negativ über 
ein gewisses Ma:s hinaus hart ist; denn man 
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muss selbstverständlich zum allermindesten so 
viel belichten, dass die Lichtpartieen einen ent- 
wicklungs-, beziehungsweise kopierfähigen Ein- 
druck empfangen; diese Belichtung ist bei sehr 
harten Negativen schon hinreichend, um in den 
Schattenteilen wenn auch noch keine Solari- 
sation, so doch schon eine Uebcrexposition zu 
erzeugen, d.h. eine Schwärzung, bei welcher die 
Einzelheiten in den Schatten (des Positivs) auf- 
hören, sich voneinander abzuheben. Es giebt 
demnach Negative, und ich spreche von ihnen 
aus Erfahrung, die sich infolge der Grösse 
ihrer Gegensätze nicht reproduzieren lassen. 
Das Gleiche gilt für die Reproduktion mit Hilfe 
der abziehbaren Celloidinpapiere, von denen 
gesagt wird, dass sie an sich geringere Gegen- 
sätze geben, als das Original; sie sind aber, 
wie jedes photographische Papier, ungeeignet, 
die Kopie von Negativen über einen gewissen 
Gegensatzbetrag hinaus aufzunehmen, und zwar 
sind die ihnen gesteckten Grenzen noch engere 
als bei Negativ-Emulsionen. Somit sind sic in 
Fällen, wo das Negativ sehr hart ist, also 
gerade, wo es am nötigsten wäre, zu vorliegen- 
dem Zweck ebenfalls unbrauchbar. 


4. Endlich ist vorgeschlagen, das Negativ im 
Quecksilberverstärker auszubleichen, ohne es 
hierauf zu schwärzen (Eder, Ausführl. Handb. 
IH. Teil, 4. Aufl, S. 319). Dadurch werden die 
Gegensätze thatsächlich vermindert, ohne dass 
die Einzelheiten in den Lichtern oder Schatten 
verloren gehen. Als Mass der Entkräftigung 


fand ich = und da die Masszahl der Ver- 


starkung mittels Quecksilberchlorid-Bleichung und 
Ammoniak-Schwärzung nach meinen früheren 


I 
Versuchen 22 betrágt, so verhált sich ein gc- 
bleichtes Negativ zum ursprünglichen ungefähr 
wie dieses zu einem in angegebener Weise ver- 
Stärkten: die Entkräftigung ist also ausgiebig. 


Dieses Resultat giebt Anlass, hier abermals 
einen sehr verbreiteten Irrtum zu berichtigen. 
Es wurde gesagt, bei der Quecksilberverstärkung 
bleiche man das Negativ so lange, bis es „in 
der Durchsicht betrachtet, hinlänglich gekräftigt 
erscheint“, gleichsam wie wenn diese Bleichung 
schon die Verstärkung herbeiführen würde und 
die nachfolgende Schwärzung nur geschähe, um 
den Negativen die gewohnte Färbung zu geben. 
Da aber die Bleichung eine bemerkenswerte 
Verminderung der Gegensätze zur Folge hat, ist 
es einleuchtend, was man von einer solchen Be- 
trachtung in der Durchsicht erwarten kann. 

Leider sind die ausgebleichten Negative durch- 
aus nicht lichtbeständig. Das anfangs weisse 
Bild wird im Licht immer dunkler, bis es 
schliesslich eine braune Färbung annimmt; das 
ist leicht crklárlich: das gebleichte Bild besteht 


(so wird wenigstens allgemein angenommen) 
aus Quecksilberchlorür und Silberchlorid, und 
letztere Substanz schwärzt sich im Licht. 


Um zu sehen, wie weit das gebleichte Ne- 
gativ nachbräunt, setzte ich ein solches durch 
8 Tage dem Lichte an einem Fenster aus, das 
täglich etwa 6 Stunden von der Sonne be- 
schienen wird. Eine Albuminkopie gab die 
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Masszahl - —, unterschied sich also von jener 


9 
des Original- (nicht gebleichten!) Negativs nach 
dieser Zeit nur wenig, so dass die ursprüng- 
lichen Gegensätze fast ganz wieder erreicht 
waren. Wollte man also nach einem derart 
gebleichten Negativ mehrere Positivabzúge an- 
fertigen, so würden diese unter sich nicht 
gleich sein, sondern jede folgende würde immer 
gegensatzreicher ausfallen, als die vorhergehende; 
das ganze Verfahren ist somit ebenfalls un- 
brauchbar. 


5. Nachdem alle mir bekannt gewordenen 
Methoden, harte Negative in weiche umzuwandeln, 
erfolglos erschöpft waren, machte ich selbst 
Versuche, um ctwas Geeigneteres zu finden. 
Ich will davon absehen, meine zahlreichen Ver- 
suche zu beschreiben, die ich angestellt hatte, 
bevor ich zu einem brauchbaren Resultat kam. 
Wenn das von mir ausgearbeitete Verfahren 
auch nicht vollkommen ist, so dürfte es doch 
in den bisher verzweifelten Fällen gute Dienste 
leisten. Es besteht in folgendem: 

Man bleicht das von Fixiernatron gründlich 
befreite Negativ in oner cinprozentigen Lösung 
von rotem Blutlaugensalz, die mit Essigsäure 
angesäuert ist, vollständig aus. Das Negativ 
darf kein Fixiernatron enthalten, weil sonst Ab- 
schwächung eintritt in dem Sinne, dass Schatten- 
einzclheiten verloren gehen. Der Zusatz von 
Essigsäure hat den Zweck, die gerbende Wir- 
kung des Blutlaugensalzes aufzuheben und das 
Eindringen der Lösung in die Schicht zu er- 


leichtern. 1 Proz. dürfte eine gecignete Durch- 
schnittsmenge scin. Die vollständige Aus- 
bleichung kann eine Stunde und mehr be- 


anspruchen, wobei das Bild gelblichfahle Färbung 
annimmt. Dann wasche man so lange, bis die 
Gelbfärbung der unbelichteten Teile verschwun- 
den ist und trockne das Negativ. Es hat jetzt 
schr viel geringere Gegensätze, als das ur- 


sprüngliche. Ich fand als Masszahl = und 
I 


es dürften Negative selten vorkommen, welche 
eine so weitgchende Entkraftigung erheischen. 

Das so gebleichte Negativ ist auch nicht 
völlig lichtbeständig. Hat man es aber tüchtig 
ausgewaschen, so ändert es sich im Licht nicht 
bedeutend; ich fand die Veränderung im Ver- 


. . I 
gleich zu dem im Dunkeln aufbewahrten 13 : 
I5 


nachdem das erstere Stück drei Wochen an 
einem Fenster gestanden, welches täglich durch 
6 Stunden von der Sonne beschienen wird; 
derselbe Grad der Nachdunkelung wurde aber 
anderseits auch schon in drei Tagen erreicht. 
Es genügt also, das Negativ etwa 20 Stunden 
hindurch der Sonne auszusetzen, um kein 
weiteres Nachdunkeln befürchten zu müssen. In 
den meisten Fällen wird nun das Negativ zu flau 
sein, wovon man sich durch eine Probekopie 
überzeugen kann, und man muss demnach dazu 
schreiten, die Gegensätze wieder zu vermehren. 
Dies geschieht mit folgendem sehr verdünnten 
Entwickler: Wasser 100, Glycin 0,05, Soda 0,5, 
welcher frisch bereitet werden muss, da er 
kein Natriumsulfit enthält, folglich rasch ver- 
dirbt. Natriumsulfit soll aber deshalb nicht in 
den Entwickler kommen, weil es auf das ge- 
bleichte Bild auflösend wirkt, demnach Einzel- 
heiten in den Schatten zerstören würde. Die 
Auflösung des Glycins in der schon angesetzten 
Sodalösung beansprucht nur wenige Sekunden. 

In diesem Entwickler badet man die Platte 
kurze Zeit, ohne sie zuvor in Wasser einzu- 
weichen. Da es aber wichtig ist, dass die ganze 
Platte womöglich in allen Teilen gleichzeitig mit 
dem Entwickler in Berührung kommt, thut man 
gut, eine Stehküvette zu verwenden und das 
Negativ möglichst rasch in dieselbe zu versenken. 
In diesem Entwickler schwärzt sich das Negativ 
rasch bis zu jedem gewünschten Grade. Anfangs 
nimmt es braune Färbung an, die gegen 
Schluss der Entwicklung in blauschwarz über- 
geht und in etwa 3 Minuten (wenigstens bei der 
von mir verwendeten Plattensorte) den ursprüng- 
lichen Grad der Gegensätze erreicht, während 
eine etwa I Minute dauernde Entwicklung die 
Gegensätze nur sehr wenig vermehrt. Man 
muss also zur rechten Zeit unterbrechen, wo- 
bei man zu berücksichtigen hat, dass die Platte 
nach dem Trocknen lichter wird, also geringere 
Gegensätze hat, als sie in feuchtem Zustand zu 
haben scheint; man thut trotzdem gut, lieber 
etwas zu wenig als zu viel zu entwickeln, weil 
man später die Entwicklung wieder fortsetzen 
kann, wenn die Gegensätze nicht genügen; wären 
sie dagegen zu gross geworden, so müsste man 
den ganzen Vorgang wiederholen; dies wäre 
selbstverständlich mit neuen Fehlerquellen ver- 
bunden und könnte Anlass zu Flecken u. s. w. 
geben, bedeutet also eine Gefahr fürs Negativ. 
Die Entwicklung muss plötzlich unterbrochen 
werden, sobald das Negativ den gewünschten 
Grad der Schwärzung erreicht hat. Dies ge- 
schicht, indem man die Platte in einprozentige 
Essigsäure versenkt und darin ı bis 2 Minuten 
belässt. Hierauf wird gründlich gewaschen, 
schliesslich getrocknet. Man hat cs demnach 
in der Hand, jeden beliebigen Grad der Gegen- 
sätze zu erreichen, der zwischen dem ganz aus- 
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gebleichten und dem ursprünglichen Negativ 
liegt. Mit Fixiernatron darf eine derart wieder 
entwickelte Platte nicht behandelt werden; sie 
würde darin stark zurückgehen und an Einzel- 
heiten einbüssen, wenn sie nicht bis zu den 
ursprünglichen Gegensätzen, d. h. völlig aus- 
entwickelt war; letzteres wird aber aus leicht 
begreiflichen Gründen nicht vorkommen. 


Ein Umstand könnte hierbei bedenklich er- 
scheinen: Die Gegensätze des gebleichten Ne- 
gatives sind im Vergleich zum ursprünglichen 
derart gering, dass eine zum Teil wieder ent- 
wickelte Platte in den Lichtern sehr verflacht 
erscheinen müsste, wenn die Entwicklung schritt- 
weise von den Schatten nach den Lichtern hin 
fortschritte, wie es beispielsweise bei dem in 
2 besprochenen Verfahren vor sich geht, d.h. 
in den Lichtern ein ungeschwärzter Teil übrig 
bliebe. Dies ist hier aber nicht der Fall; die 
Entwicklung beginnt an allen Stellen zugleich 
und durch die ganze Dicke der Lichter hindurch, 
so dass die Färbung gleichmássig in allen Teilen 
mehr und mehr dunkler wird. Weshalb dies 
hier in dieser Weise vor sich geht, dafür ver- 
mag ich ebensowenig einen Grund anzugeben, 
wie für die bekannte Thatsache, dass einige 
Tonbäder (wie z. B. diejenigen mit Rhodan- 
ammonium-Goldchlorid) zuerst die Lichter (des 
Positivs) färben, andere wieder, wie z.B. die 
bleihaltigen Tonfixierbäder, zugleich in allen 
Teilen zu tonen beginnen. 


Eine Schwierigkeit, die mir das beschriebene 
Verfahren zu bieten scheint, ist die richtige 
Beurteilung, bis zu welchem Grade man die 
Wiederentwicklung treiben soll. Doch hat es 
diese Schwierigkeit mit so vielen anderen photo- 
graphischen Prozessen gemein, dass man hoffen 
kann, auch hierin dieselbe Uebung zu erlangen, 
wie beim Tonen von Positiven oder Entwickeln 
von Negativen, die sich im nachfolgenden 
Fixierbade ebenfalls ändern. 


Bei Besprechung des Farmerschen Ab- 
schwächers habe ich dargelegt, dass er je nach 
Umständen zu vermehrten oder geringeren Gegen- 
sätzen führt, im Vergleich zum ursprünglichen, 
nicht abgeschwächten Negativ. Dabei blieb die 
Frage offen, in welchem Verhältnis eine ab- 
geschwächte Platte zu einer solchen steht, die 
von vornherein nur bis zu dem Grade entwickelt 
wäre, der die Grenze der Schwärzung auf der 
abgeschwächten Platte darstellt. 

Für die Praxis hat diese Frage Bedeutung, 
denn mit anderen Worten lautet sie dahin, 
ob es vorteilhaft ist, eine überexponierte Platte, 
die schleierlos entwickelt zu flau ausficle, durch 
längeres Entwickeln zu verschleiern, dann nach- 
träglich abzuschwächen, um auf diese Weise zu 
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den erforderlichen Gegensätzen zwischen Licht 
und Schatten zu gelangen. 


Dass die Platte durch längere Entwicklung 
an Gegensätzen gewinnt, ist hinlänglich be- 
kannt; da aber die Gegensätze bei Behebung 
eines dichten Schleiers geringer werden, war 
das Schlussergebnis nicht von vornherein sicher. 
Ich zerschnitt deshalb ein Negativ, das, wie 
meine übrigen Vergleichsnegative, unter einem 
Photometer belichtet war, in drei Streifen, von 
denen ich den ersten in Wasser 100, Rodinal 5, 
Bromkalium 0,25 bei 20 Grad C. durch 40 Se- 
kunden entwickelte, den zweiten im gleichen 
Entwickler eine Viertelstunde lang liess, den 
dritten in Wasser 100, Pyrogallol 0,5, Natrium- 
sulfit 5, Soda 4, Bromkalium 0,4, bis zum 
selben Grad der Schwärzung wie Streifen ı 
hervorrief, was etwa 3 Minuten in Anspruch 
nahm. Die gerade noch bemerkbare Schwärzung 
war an den Streifen ı und 3 an einer Stelle, 
die 20mal mehr Belichtung erhalten hatte, als 
die Stelle von Streifen 2, welche sich gerade 
noch von dem allgemeinen Schleier abhebt. 
Schliesslich wurde Streifen 3 nach dem Fixieren 
im Farmerschen Abschwächer so lange ge- 
badet, bis die Schwärzungen in den Schatten 
bis zum gleichen Grade wie bei ı und 2 zurück- 
gegangen waren. Diese Streifen stellen also 
20fach überexponierte Platten dar, und zwar: 
1. schleierfrei hervorgerufen in einem Entwickler, 
der nicht geeignet ist, Ueberexpositionen zu 
retten, 2. stark verschleiert im selben Entwickler 
und durch Abschwächung geklärt, 3. schleierfrei 
hervorgerufen in cinem Entwickler, der vermöge 
seiner grossen Empfindlichkeit für Bromkalium 
und dem starken Gehalt an diesem Salz ausser- 
ordentlich gegensatzreich entwickelt und sich 
infolgedessen für überexponicrte Platten cignet. 

Streifen 1 ergab eine überaus dünne und 
flaue, zum Kopieren unbrauchbare, 3 eine weiche, 
kopierfähige Platte; 2 war noch etwas kräftiger. 

Durch langes Entwickeln und nachträgliches 
Abschwächen erhält man also mehr Gegensätze, 
als wenn man von vornherein klar entwickelt 
hätte; auf diese Weise lassen sich stark über- 
exponierte Platten selbst mit solchen Entwicklern 
retten, die dazu sonst ungeeignet wären, soweit 
es wenigstens auf den Gesamtunterschied zwischen 
Licht und Schatten ankommt. 

Hinsichtlich dieses Gesamtunterschiedes wei- 
chen die Resultate 2 und 3 nicht wesentlich von- 
einander ab; in der Verteilung von Licht und 
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Schatten macht sich aber ein bemerkenswerter 
Unterschied geltend. Bei dem im bromkalium- 
reichen Pyro-Entwickler hervorgerufenen Streifen 
vermindert sich die Schwärzung in den Schatten 
nach der Scite der schwächeren Belichtung hin 
allmählich, wie es bei richtig exponierten und 
entsprechend entwickelten Platten der Fall ist; 
zwischen einer lichteren grauen Farbe (ein Viertel 
des Lichtes durchlassend) und der glasklaren 
Stelle liegen hier fünf Schichten; bei dem ab- 
geschwächten Streifen fallen dagegen die Schatten 
plötzlich ab, so dass zwischen derselben grauen 
Farbe und der glasklaren Stelle nur zwei 
Schichten liegen. Welche von beiden Arten der 
Verteilung vortcilhafter ist, kann nicht von vorn- 
herein für alle Fälle gültig entschieden werden. 
Die erste Art entspricht mehr der ursprüng- 
lichen Belichtung, ist also theoretisch richtiger. 
Es können aber Fälle vorkommen, wo die zweite 
Art erwünscht sein wird, sci es, dass der photo- 
graphierte Gegenstand selbst einförmige Schatten 
mit wenig Einzelheiten zeigt, sei es, dass wir 
ein Positivverfahren anwenden wollen, das leicht 
zu diescm Fehler führt; zu letzterer Gattung 
gehört bekanntlich der Platindruck. Es dürfte 
deshalb vorteilhaft sein, Negative, die für dieses 
Kopierverfahren bestimmt sind, namentlich wenn 
auch noch das Objekt geringe Gegensätze in 
den Schatten hat, zu überexponieren und bei 
der Entwicklung die richtigen Gegensätze nicht 
durch Anwendung eines hart arbeitenden Ent- 
wicklers zu erlangen, sondern durch längeres 
Entwickeln und nachträgliches Abschwächen her- 
beizuführen. Freilich bleibt bei solchem Vor- 
gehen die Beurteilung viel unsicherer, ob das 
Negativ die erforderlichen Gegensätze erreicht 
hat, als wenn man die Schatten klar hält; bei 
letzterem Vorgang hat man nämlich beim Dunkel- 
kammerlicht nur zu beobachten, ob die Lichter 
eine gewisse Dichte erlangt haben; dies lässt 
sich nach einiger Uebung leicht treffen, während 
es für unser Auge viel schwerer ist, Gegensätze 
abzuschätzen, d. h. die Dichte der Schatten von 
jener der Lichter in Gedanken abzuziehen, wo- 
bei man auch noch in Betracht zu ziehen hat, 
dass sich die Gegensätze bei der Abschwächung 
vermindern. 

Vorstchende Erörterungen gehören streng ge- 
nommen nicht in das Kapitel über Abschwächer, 
sondern wären richtiger am Platze bei der Be- 
sprechung der Entwickler; ich glaubte sie jedoch 
meiner Studie über Abschwächer anschliessen 
zu sollen, um Missverständnisse zu vermeiden. 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A. Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 
Papier von Berth. Siegismund in Leipzig - Berlin. 
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Deutscher Photographen in Berlin zusammen, um über wichtige Fragen zu ver- 
handeln. Dem Rechtsschutzverband ist von einigen Seiten dauernd der Vor- 
wurf gemacht worden, dass er unthätig sei, und dass infolgedessen das, was 
man von ihm erhoffen könne, nicht eingetreten sei und nicht eintreten werde. 
Von seiten unserer Mitglieder ist zwar eine derartige Unterstellung niemals an uns herangetreten, 
dennoch fühlen wir uns veranlasst, einmal in grossen Zügen kurz das -darzustellen, was in den 
letzten Monaten in den Angelegenheiten des Rechtsschutzverbandes geschehen ist. 

Wie unsern Lesern bekannt, ist die Geschichte des Rechtsschutzverbandes durch eine 
Petition, betreffend Abänderung des Schutzgesetzes, eingeleitet worden, welche auf Aufforderung 
des Verlegers und Herausgebers des „Atelier des Photographen“ an den Hohen Bundesrat 
erlassen worden ist. Zu dieser Petition sind ca. 4000 Unterschriften aus den Kreisen deutscher 
Photographen gesammelt worden. 

Wenn gefragt wird, weswegen gerade die beiden genannten Personen diese Petition 
erlassen haben, und weswegen ihnen von allen Seiten in so überraschender Weise zugestimmt 
wurde, so können wir dieses in allen Punkten hier, ohne uns der Gefahr auszusetzen, dass 
wir der Thätigkeit anderer zu nahe zu treten beabsichtigen, nicht erörtern. Thatsache ist, dass 
in jener Zeit, als wir die Petition erlassen haben, von den bis dahin für berufen erachteten 
Seiten und Organen der deutschen Photographen die augenblickliche Lage in so trauriger Weise 
verkannt wurde, ja den Schädigern des Photographenstandes mit solchem Wohlwollen entgegen- 
getreten wurde, dass sich der Eindruck herausbilden konnte, dass von diesen Seiten für ihre 
Interessen nichts, oder jedenfalls nicht das Richtige geschähe. 

Es ist behauptet worden, dass der Stuttgarter Fall für die deutschen Photographen nicht 
die Bedeutung habe, welche wir ihm zugemessen haben. Wir sind der gegenteiligen Ansicht 
gewesen, und dass wir das Richtige getroffen haben, davon zeugt eben die einmütige Unter- 
stützung, welche wir von der Gesamtheit der deutschen Photographen erfahren haben. 

Die Idee, diese Einmütigkeit, welche cinmal in einer einzigen Frage erreicht war, fernerhin 
zu erhalten und ein Organ zu schaffen, welches für die Gesamtheit in rechtlichen Fragen wirken 
sollte, fiel ebenfalls auf fruchtbaren Boden, und schon im Anfang dieses Jahres konnten wir, 
getragen durch das Wohlwollen und das Vertrauen ciner grossen Anzahl der ersten Photographen 
Deutschlands, zu der Konstituierung eines Rechtsschutzverbandes schreiten, dessen Vorsitz selbst- 


verständlich nicht in unseren Händen bleiben konnte, sondern in die Hände derer gelangen 
musste, deren Interessen der Rechtsschutzverband vertritt. So konstituierte sich der Central- 
vorstand in München, Vertrauensmänner wurden gewählt, und wiederum liefert die Thatsache, 
dass mit ganz geringen Ausnahmen die ersten Vertreter unseres Standes als Vertrauensmänner 
und Vorstandsmitglieder dem Verbande ihre Dienste widmeten, den Beweis, dass das Bedürfnis 
cines derartig grossen Verbandes vorhanden war. 

Welche Schwicrigkeiten zu überwinden waren, und welche weitläufige Arbeit von dem 
jetzigen Verbandsvorstande in München in der kurzen Zeit von wenigen Monaten geleistet worden 
ist, indem das augenblicklich vorhandene Gerüst des Verbandes gestärkt, weiter ausgebaut und 
im einzelnen gegliedert wurde, indem zur Bildung der Sektionen geschritten wurde, die je unter 
einen Obmann gestellt wurden, das kann nur der ermessen, der jemals eine derartige Arbeit 
unternommen hat. 
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Wenn daher gesagt wird, dass der Verband unthätig sei, so beruht dies entweder auf 
einer vollkommenen Unkenntnis derartiger Dinge oder auf ungerechtfertigter Herabsetzung der- 
jenigen Männer, welche an der Spitze des Verbandes gewirkt haben. 

Die Verhandlungen in Berlin, zu welchen sämtliche Vertrauensmänner des Verbandes 
eingeladen sind, werden die Schritte klarlegen, die der Verband nunmehr einzuschlagen hat. 
Es wird vor allen Dingen darüber zu beraten sein, in welcher Form weiter auf eine Verbesserung 
des Schutzgesetzes hingewirkt werden soll, ob es sich empfiehlt, mit festen Vorschlägen an die 
entsprechende Stelle heranzutreten, oder vielmehr nur, was nach unserer Meinung von jeher 
vorzuziehen gewesen ist, wiederholt und 
unter Vorführung bestimmter Thatsachen auf 
die Unhaltbarkeit des augenblicklichen Rechts- 
zustandes hinzuweisen. Seit der Begründung 
des Verbandes hat sich dies letztere in immer 
mehr hervortretender Weise herausgestellt, 
es hat sich immer mehr gezeigt, dass das 
geistige Eigentum des Photographen nach 
allen Richtungen hin in unwürdiger Weise 
preisgegeben ist, dass Richter und Staats- 
anwälte ungern das bestehende Gesctz an- 
wenden, indem sie dessen Unvollkommenheit 
selbst erkennen. 

Ferner wird die Konferenz in Berlin sich 
mit wichtigen inneren organisatorischen Fragen 
und Anträgen zu befassen haben, welche 
bei einer so jungen Gründung, wie der 
Rechtsschutzverband es heute noch ist, einen 
weiten Spielraum in der Diskussion einnehmen 
werden. 

Wir alle gehen mit der Hoffnung nach 
Berlin, dass der Rechtsschutzverband Deutscher 
Photographen dem Photographenstande immer 
mehr eine wichtige Stütze werden und dass 
immer mehr sich die Erkenntnis Bahn brechen 
wird, dass der Verband nicht den Zweck hat, 
bestehenden Organisationen zu nahe zu treten, 
oder gar irgend welchen noch schlimmeren, oft angedeuteten Zwecken sein Dasein verdankt, 
sondern dass seine Daseinsberechtigung darin liegt, dass die heutige Rechtlosigkeit des Photo- 
graphenstandes in Deutschland nur dadurch gebrochen werden kann, dass der allgemeine 
Notschrei des gesamten Standes zu den gesetzgebenden Faktoren dringt. Wenn diese Arbeit 
des Verbandes durch andere Korporationen und Vereine unterstützt wird, so werden wir darin 
niemals eine Konkurrenz sehen, im Gegenteil werden wir sie als willkommene Unterstützung 
unserer Arbeit begrüssen; ebenso aber werden wir fest der Meinung sein, dass diejenigen, welche 
stets bemüht sind, unsere Arbeit zu verdächtigen, sich auf falscher Fährte befinden, und jeden- 
falls ganz gegen ihre Absicht die Entwicklung der Dinge und den Fortgang unserer gemein- 
samen Bestrebungen gefährden. 


Krüger $ Skowranek- Berlin. 
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Gemäldereproduktion. 


Von Rud. Schlatter. 


ine Arbeit, die gerade nicht in 

das Fach eines Landschafters 
gehört, von einem solchen, der 
auf der Höhe seines Faches 
stehen will, aber häufig ver- 
langt wird und auch verlangt 
werden kann, ist die Gemäldephotographie in 
ihren verschiedenen Arten. Jedenfalls aber ist 
sie mehr interessant als angenehm und kann 
dem Operateur immer neue Rätsel aufgeben. 
Ich spreche in folgendem nicht von jenen Einzel- 
fällen, in denen irgend einem Porträtphotographen 
ein ólgemaltes Bild ins Glashaus gebracht wird, 
an dem dann eben solange herum photographiert 
wird, bis ein leidliches Resultat herauskommt, 
sondern von jenen Arbeiten in Galerieen, 
Kirchen u. s. w., in welchen zuweilen alle nur 
erdenklichen Faktoren zusammenhelfen, um die 
Sache zu erschweren. 

Hat man in deutschen Galerieen zu thun, 
so ist — die Erlaubnis überhaupt vorausgesetzt 
die Sache noch ziemlich einfach; man findet das 
bereitwilligste Entgegenkommen injeder Beziehung 
und braucht nicht unaufhörlich die Hände im 
Portemonnaie zu haben, um jede Geringfügigkeit 
an Dienstleistung seitens der Aufseher mit Geld 
zu entlohnen. Anders in fremden Ländern, be- 
sonders in Italien. Man sieht es in Italien ja 
ganz gern, wenn jährlich 20 bis 30000 Italiener 
nach der Schweiz und Deutschland gehen und 
sich da Verdienst und Arbeit suchen; wenn 
aber ein deutscher Photograph nach Italien 
kommt, um für irgend welche Zwecke Aufnahmen 
zu machen, welche besonderer behördlicher Er- 
laubnis unterliegen, dann fühlt man plötzlich die 
Verpflichtung, die einheimische Industrie zu be- 
rücksichtigen und dem Fremden es mindestens 
nicht leicht zu machen. Hat man in Neapel 
z. B. von der Galeriedirektion die Erlaubnis zu 
Aufnahmen, so hat man erst noch bei Inspektor 
und Aufsehern um deren Gunst zu werben; um 
die Erlaubnis der Direktion zur Wegnahme 
einzelner schlecht placierter Gemälde kümmert 
sich weder Inspektor noch Aufseher; das bleibt 
dem Fremdling verboten, während der Ein- 
heimische die Gemälde ganz nach Belieben 
deplacieren kann. 

Im allgemeinen ist diese Arbeit äusserst 
abwechselungsreich; es giebt Gemälde, die so 
günstig hängen, dass man sie ohne Hilfsmittel 
in einer Viertelstunde reproduziert. In den 
weitaus meisten Fällen hat man umständliche 
Vorkehrungen zu treffen, durch Verhängen mit 
schwarzen Tüchern, Aufstellen von Leitern, 
Reflektoren u. s. w., und ist noch immer froh, 
wenn man sich solcher Hilfsmittel überhaupt 


Nachdruck verboten. 


bedienen darf. Dem Fremden ist dies nur in 
den Stunden nach Schluss der Galerie erlaubt, 
wobei jede Stunde mit Geld erkauft werden 
muss; es kann dies natürlich eine lästige Aus- 
gabe werden, da manches Gemälde mehrstündige 
Vorbereitungen allein zum Einstellen beansprucht, 
abgesehen von der zuweilen ebenfalls stunden- 
langen Exposition. Manche Gemälde jedoch 
geben einem wochenlang zu beissen und er- 
fordern einen regelrechten Kriegsplan, z. B. 
grosse Deckengemälde, mit einseitig stark 
kontrastierender Fensterbeleuchtung; dies ist die 
aufreibendste Arbeit, und werde ich später darauf 
zurückkommen. 

So lade ich Sie, verehrter Herr Kollege, ein, 
einen Tag mit mir in der Galerie in N. zu 
verbringen. 

Punkt 9 Uhr, um ja von der kostbaren 
Gratiszeit nichts zu verlieren, treten wir nach 
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verschiedenen Förmlichkeiten, Einschreiben u.s.w., 
ein. Zwischen uns und dem Direktor nebst 
Aufsehern wird jener gewisse, menschenfresser- 
freundliche Gruss gewechselt. Vor einem nacht- 
dunkeln Tintoretto pflanze ich den Apparat auf; 
in der glänzenden Oberfläche spiegelt sich eine 
Marmorgruppe und bildet mit den dunkelgelben, 
nackten Leibern des Bildes einen prächtigen 
Wirrwar, Mittels mitgebrachter Stäbe und 
schwarzer Tücher suche ich die Reflexe abzu- 
halten, wobei ich jedoch die Augenblicke ver- 
stohlen benutzen muss, wo gerade kein Aufseher 
oder Besucher in der Nähe ist. Doch nach 
11), Stunden ists gemacht, und ich komme vor 
ein anderes Bild; das hängt ziemlich hoch, und 
ich muss eine Bockleiter zu Hilfe nehmen. 
Hierbei werde ich nahezu Equilibrist, da ich auf 
meiner Leiter wie ein Seiltänzer hantieren und 
balancieren muss, indem ich infolge einer andern 
Marmorgruppe zu wenig Abstand nehmen kann, 
und mein Körper kaum Platz findet. Auf der 
Mattscheibe ist kaum ein Bild zu schen, da ich 
Gelbscheibe anwende. Nach einer Stunde müh- 
samen Richtens (der Rahmen soll eben recht- 
winklig erscheinen) kann ich zur Exposition 
schreiten. Zwischen Objektiv und Bild ist etwa 
11/, Meter Abstand; während der 35 Minuten 
Exposition kann ich meinen verrenkten Rücken 
und Nacken dem Fauteuil übergeben und freue 
mich, dass ich allein bin im Saal. Da höre ich 
von ferne wuchtige Schritte, ein Rauschen wie 
Meeresbrandung — — es kommt näher — — 
Herrgott, herein schwebt ein Meerweib von 
zwei Zentnern Gewicht, in schweren Seiden- 
gewändern, und, die Gemälde nur leicht mit denı 
Blick streifend, schreitet sie im Paradeschritt 
eines Gardisten durch den Saal, vor meinem 
Apparat vorüber, dass er nur so tanzt, und 
wieder hinaus! „So!“ denke ich, als ich und 
der Apparat wieder zum Bewusstsein gekommen 
waren, „das war doch etwas!“ In aller Eile 
suche ich etliche Stühle und stelle sie, in der 
Hoffnung, der Apparat werde in seine ursprüng- 
liche Lage zurückgekehrt sein, in die Passage, 
indem ich des ferneren hoffe, die Stühle werden 
einen andern von der gleichen Promenade ab- 
halten. Gegen Ende der Exposition tritt wieder 
jemand ein — — ein Herr; meine interessante 
Stellage scheint ihn gerade zu reizen, denn ohne 
erst die andern Bilder zu betrachten, steuert er 
auf meinen Turmbau los, übersteigt mit Non- 
chalance die Stühle und — — „Halt, wenn die 
Schranke geschlossen ist“, will ich rufen — — 
pflanzt sich mitten vor mein Bild. Eine Minute 
sche ich zu, aber er ist festgewurzelt, als ob er cs 
auf cine billige Photographie abgesehen hätte. 
Da mir aber scheint, es passe ein dicker Schädel 
mit Nackenscheitel, Wildschützenhut und Hahnen- 
feder nicht so recht auf ein Heiligenbild und 
gar auf den Platz zu Füssen der thronenden 
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Jungfrau, so wage ich es, den Herrn schüchtern 
anzusprechen; natürlich deutsch. „Was geht mich 
Ihr Apparat an, ich will das Bild betrachten“, 
so er; und ich: „Gut, ich beuge mich der 
Gewalt und schliesse so lange, bis Sie fertig 
sind!“ „Ach so, Sie exponieren?“ „Jawohl, 
ich exponiere!“ „Ja, warum sagen Sie es denn 
nicht?“ „Ich sagte es doch!“ „Dass man doch 
nirgends vor den Photographen sicher ist!“ 
„Und wir nicht vor seltsamen Touristen!“ Damit 
ist unser Zwiegespräch beendet, und er geht, 
nicht ohne mir beim Uebersteigen der Stühle 
den Kassettenkoffer auszuleeren und die Leiter 
anzurempeln. Na, dann wars vorbei; die Ex- 
position um 15 Minuten zu kurz und die Arbeit 
und grosse Platte umsonst. Als ich zur neuen 
Aufnahme will, erscheint der Direktor und will 
mich nicht weiter arbeiten lassen: „Ein Forestiere 
(Fremder) sei gekommen und habe sich bitter 
über die Verkümmerung seines, durch Bezahlung 
eines Frank erworbenen Rechtes beklagt!“ Im 
Gnadenweg durfte ich die Aufnahme nochmals 
machen. Immerhin sei es gern konstatiert, 
dass die Deutschen noch am rücksichtsvollsten 
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auftreten, dagegen die Engländer zuweilen eine 
empórende ,Wurschtigkeit^ an den Tag legen. 
Aber auch bei diesen ist es weniger Roheit, 
sondern übertriebene Achtlosigkeit, denn ein 
Wink, ein Wort genügt, um den Engländer zur 
Rücksichtnahme zu bringen; manchmal zeigt er 
dabei unverhohlenes Erschrecken, 
wie wenn er auf einer bósen That 
ertappt wäre. Im allgemeinen 
scheint mir öfters, als werden 
die Menschen durch einen Gang 
durch die Gemáldesammlungen ganz 
dumm im Kopf; sie taumeln oft 
geradewegs auf den Apparat los 
und prallen plötzlich erschreckt 
zurück. Vielleicht wird eben manch 
blutleeres Gehirn durch das Auf- 
wärtsschauen noch blutleerer. 

Weiter! Ein ziemlich tief- 
hängender,  entsetzlich dunkler 
Bellini kommt daran; die Lack- 
fläche hat schon alle Schattierungen, 
so ist sie durch Speichelschmiere 
besudelt; die kopierenden Maler 
námlich pflegen einzelne Stellen, 
die fúr das Auge undurchdringlich 
sind, in unbewachten Momenten 
mit Speichel zu benetzen, um 
etwas Transparenz zu erzielen, und 
am liebsten nähme ich Seife und 
Schwamm und wüsche der Ma- 
donna mal ordentlich Gesicht und 
Hintergrund! Sicher werden sich 
alle die hellgrauen Schmierer auf 
dunklem Grunde brillant auf dem 
Negativ ausprägen. 

Im allgemeinen sucht man die 
Retouche an Gemälde- Negativen 
gänzlich zu vermeiden und die 
Charakteristik des Gemäldes, mit 
Struktur, Beschädigungen u. s. w., 
voll wiederzugeben. Daher sind 
auch die Anforderungen, die an 
den Operierenden gestellt werden, 
keine geringen. Werden, wie ein- 
gangs bemerkt, die Gemälde in 
die Reproduktionsanstalt gebracht, 
oder kann man sie vom Standort 
an eine passende, gut beleuchtete 
Stelle bringen, so ist es leicht, 
Aufnahmen zu erzielen, die jeder 
Retouche entraten können. 

Zu den angenehmsten Arbeiten sind auch 
die Reproduktionen von Deckengemälden nicht 
zu rechnen. Immerhin braucht man dabei nicht 
zu fürchten, dass sich jemand vor das Bild stellt. 
Hat man es hierbei mit kleinem Format zu thun, 
etwa 13X18, dann kann man die Kamera 
mittels Kugelgelenk gegen die Decke richten. 
Bei grösseren Formaten jedoch wird man meist 
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genötigt sein, den Apparat nahe dem Boden 
nach aufwärts zu montieren und die Einstellung 
liegend zu besorgen. Wo ein Umkehrprisma 
anwendbar ist, hat man es am bequemsten, 
doch ist der starke Lichtverlust eine störende 
Sache, und das Prisma daher nur bei sehr hell 
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beleuchteten Deckengemälden anwendbar. Am 
einfachsten gelingt mir die Montierung des 
Apparates bei Aufnahme von Deckengemälden, 
wenn ich ihn aufwärts auf eine Staffelei stelle 
und in passender Stellung festbinde. 

Die heikelste Sache bei Gemäldeaufnahmen 
ist die Beleuchtung der Objekte. Wie bemerkt, 
hängen nicht alle Gemälde tief genug und in 
genügend hellem Licht; bei den meisten ist man 


zu äusserst umständlichen Anwendungen von 
Reflexschirmen genötigt. Denn in schwacher 
Beleuchtung verschwinden eine ganze Anzahl 
von Farben und die zarteren Töne überhaupt 
vollständig, und keine Platte der Welt, keine 
Gelbscheibe, keine Exposition kann diesen Mangel 
gut machen. Es ist unglaublich, wie viele 
Farben und Nüancen an dunklen Gemälden zum 
Vorschein kommen, wenn man sie in die Sonne 
placieren kann. Das ist aber eine in Italien 
sehr seltene Vergünstigung, welche nur vom 
Ministerium und sehr schwer zu erlangen ist. 

Wesentlich leichter sind jene Gemälde zu 
reproduzieren — ich spreche noch immer von 
alten Bildern —, die dem sogenannten Restau- 
rations- Verfahren unterworfen wurden. Dic- 
selben schen wieder vollkommen ncu aus und 
zeigen wunderbare Farbenwirkung und Brillanz. 
Die sogenannte Nachdunkelung ist nur ganz ober- 
flächlicher Natur, indem die Lackschicht auf dem 
Bilde durch die Länge der Zeit oxydierte und 
früher wohl durch verschiedentliches Neulackieren 
noch unverhältnismässig dick wurde. Durch 
diese Oxydation wird die Lackschicht trübe, matt 
und undurchsichtig; die Malerei erscheint um 
vieles dunkler, die Farben gebrochen und un- 
klar, die Nüancen in den Schatten grossenteils 
total verloren. 

Die Wiederherstellung geschieht mittels des 
sogenannten Pettenkoferschen Verfahrens. 
Ein Stück Flanell von der Grösse des zu restau- 
rierenden Gemäldes wird in absoluten Alkohol 
eingeweicht, auf das Bild gelegt und mit Glas- 
platten zugedeckt. Die Alkoholdämpfe erweichen 
dann die verhornte Lackschicht und zum Teil 
auch die Farben, so dass die Risse und Sprünge 
manchmal sich schliessen, in jedem Falle aber 
der Lack vom Flanell aufgenommen und die 
Farbe blossgelegt wird. Durch Neuauftragen 
von Lack ist dann solch ein Gemälde wieder 
wie neu geworden. 

Dieses Verfahren wird von der Mailänder 
Galerie in virtuoser Weise gehandhabt, sehr 
stümperhaft jedoch von der Venezianer, obwohl 
ihr jährlich 30000 Fr. zur Verfügung stchen. 

In neuester Zeit fand ein Münchener Maler 
ein noch besseres Lösungsmittel, welches 
sicherer wirkt und die zartesten Lasuren des 
Bildes schont. 

Ein schr schwieriges Ding bei Reproduktion 
von Gemälden ist die Abhaltung von Reflexen; 
hat man es nur mit kleinen Objekten zu thun, 
so hilft man sich noch leicht durch Verhängen 
mit schwarzen Tüchern. Bei grossen jedoch ist 
die Sache zu kompliziert und nur durch An- 
wendung von Objektiven mit sehr langer Brenn- 
weite gut zu bewerkstelligen. Da handelt es 
sich denn um völliges Zuhängen grosser Fenster, 
Ausbreiten schwarzer Tücher auf dem Boden, 
Verhängen heller Gegenstände der Umgebung 
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die Galerie-Direktionen diesen Zauber nicht 


während der Besuchsstunden dulden. Dazu 
kommt noch die Aufstellung des Stativs, welches 
schon an und für sich manchmal eine recht 
nette Gebäulichkeit ist. So viel ich kann, helfe 
ich mir bei tiefhängenden Bildern mit dem ge- 
wöhnlichen Reisestativ, dessen Spitzen ich in 
Korkplatten stecke und damit den schönsten 
Halt auf den glatten Mosaikböden erziele. Bei 
etwas höheren Bildern benutze ich gern eine 
Treppenleiter, wie sie in fast jeder Galcrie zu 
finden ist, und stelle auf eine Stufe passender 
Höhe das zusammengeschobene Reisestativ. Erst 
bei ganz hoch hängenden Bildern wende ich 
mein Turmstativ an, ein viereckiger Bau von 
starken Holzbohlen, welcher zerlegbar und von 
4 bis 7 Meter Höhe zu bringen ist, und mehrere 
Zentner wiegt. Da heisst es denn, erst mit 
Messband, langem Messstab und genauer Be- 
rechnung den Punkt festzustellen, an welchem 
das Objektiv sich befinden muss, um auf der 
Mattscheibe ein rechtwinkliges Bild zu be- 
kommen, denn mit Herumprobieren geht es bei 
Anwendung eines solchen Turmes nicht. Dass 
man durch dieses Herumklettern und Balancieren 
ein halber Sciltänzer wird, dass man aber auch 
körperlich hundemüde wird, dass man das Ab- 
schätzen der Exposition aus dem Fundament 
loshaben muss — denn zwei oder mehr Auf- 
nahmen sind infolge zu kurzer Zeit selten 
möglich, abgesehen davon, dass die Exposition 
nicht so konstant ist, wie im Atelier, sondern 
von drei Minuten bis eine und mehr Stunden 
variiert —, dass also die Gemäldereproduktion 
eine ziemlich brenzliche Arbeit ist, mit der man 
bei Lebzeiten schon seine Sünden abbüsst, das, 
verehrter Herr Kollege vom Glashaus, können 
Sie mir glauben. 


Richtig! Da träumte ich vor etlicher Zeit, 
ich sei gestorben, und zwar am gebrochenen 
Genick (nicht Herzen) — weil ich von meinem 
Turmstativ gefallen wäre --, und stand eben in 


Petri Portierloge. Indes er in seinem Buch 
nach meinem Namen suchte, war mir recht 
bange, denn ich war mir meiner schwarzen 
Dunkelkammerseele bewusst. Doch auf einmal 
lächelte er mich freundlich über die Brille an 
und sagte auf himmlisch zu mir: „Mein Sohn, 
du hast Gemälde reproduziert, hast in letzter 
Zeit sogar mit schlechten Platten dich ärgern 
müssen, — — gehe hinein!“ Und ich erhielt 
einen Tribúnensitz. Aber mir war noch immer 
etwas bange, denn nachdem ich so monatelang 
immer Heiligenbilder und Madonnen mit und 
ohne Bambino reproduziert hatte, wurde mir die 
Sache doch manchmal ein wenig gallig, und 
ebenso gallıg waren die Reflexionen, die ich 
oft während der Exposition anstellte. — — 
— Aber das war ja nur geträumt. — 
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Nach alledem ist es nur selbstverständlich, 
dass man neben vorzüglichen Apparaten und 
Objektiven auch gute Platten habe. Was erstere 
anbelangt, so verwende ich noch immer die 
Kameras der Firma Krecker & Ehrentraut 
in Görlitz, welche sich mir durch viele Jahre 
hindurch in idealer Weise und allen denkbaren 
Lagen auf meinen manchmal wilden Reisen be- 
währten. Ebenso arbeite ich seit Jahren mit dem 
Zeissschen „D“-Satz, welcher zwar nur für 
18 X24 verkauft wird, mit dem ich jedoch ohne 
Ueberanstrengung 24 X 30-Platten mache. Von 
den neun Kombinationen dieses Instrumentes 
sind sieben ohne weiteres für Format 24 X 30 
anwendbar. 

An Platten fand ich in der Perutz-Eosin- 
silber-Platte ein ausgezeichnetes Material, was 
ich leider von den von mir jahrelang bevorzugten 
Schweizerplatten nicht mehr sagen konnte. 

Vor einiger Zeit habe ich auch Dr. Alberts 
Kollodium-Emulsion versucht, welche mir ein 
Freund zur Verfügung stellte (sie direkt vom 
Fabrikanten zu erhalten, war mir bislang nicht 
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geglückt), erzielte jedoch so wenig ein Bild, wie 
mein Freund, obwohl ich mir anfänglich ein- 
bildete, als alter Kollodium-Veteran ein ganz 
klein wenig von der Sache zu verstehen. Da- 
gegen hatte ich in neuerer Zeit mit Hemsaths 
neuer, farbenempfindlicher Emulsion bessere Er- 
folge, und werde ich in einem folgenden Artikel 
hierüber ausführlich berichten. 

Für Gemälde, welche neben undurchdringlich 
dunklen Stellen helle und grelle Partieen ent- 
halten, wandte ich früher die Smithschen 
doppeltgegossenen Antihalationsplatten an, bin 
aber in letzter Zeit von diesem Fabrikat aus 
guten Gründen abgekommen. 

Vielfach ist erforderlich, dass man die Platten 
rückseitig mit dem bekannten Ueberzug aus 
Russ und Ricinusöl versieht, um die Solarisation 
einzelner Stellen hintanzuhalten. Da es aber 
eine hässliche Sache ist, wegen einer kleinen 
Stelle eine grosse Platte rückseitig zu schwärzen, 
so präpariere ich nach dem Einstellen lediglich 
die mir durch die Mattscheibe bekannte Einzel- 
stelle, und benutze ich hierzu ein zusammen- 
legbares Dunkelzelt von Böhny-Zürich, welches 
auf jeden Tisch zu stellen und bequem auch für 
Plattenwechsel eingerichtet ist. 


Das Entwickeln der Gemäldeaufnahmen ist 
ebenfalls eine sehr delikate Sache; ich benutze 
einen Hydrochinon- und einen Metol-Entwickler, 
von denen ich je nach Bedarf nur einen oder 
beide in erforderlicher Mischung anwende, denn 
bekanntlich arbeitet Metol extrem weich, Hydro- 
chinon aber sehr hart. Dadurch lassen sich 
schon ganz ansehnliche Expositions -Differenzen 
im Entwickeln ausgleichen. Ausserdem halte 
ich noch sehr konzentrierten Rapidentwickler 
bereit, durch welchen ich mittels Pinsels einzelne 
Partieen des Bildes heraushole, nachdem ich die 
Schicht durch oberflächliches Spülen und Ab- 
tropfenlassen vom hauptsächlichen Entwickler 
befreit habe. Habe ich mit kleineren Formaten, 
d. h. mit Grössen bis 18X24 zu thun, benutze 
ich den bekannten Standentwickler, wobei ich 
jedoch ebenfalls viele Platten einer totalen oder 
partiellen Nachbehandlung mit konzentriertem 
Entwickler unterziehe. Dieser Mehraufwand an 
Arbeit wird reichlich aufgewogen durch wesent- 
lich vermindertes Bedürfnis an Retouche und 
schöne Resultate im Druck. Auch ist nur durch 
die peinlichste und aufmerksamste Behandlung 
im Entwickler ein Negativ zu erzielen, das in 
seinem Charakter dem Charakter des Gemäldes 
entspricht, und dies ist unerlässliche Bedingung 
bei jeder derartigen Aufgabe. 


— 
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Die Kunst in der Porträtphotographie. 


Die Aussehmúuekung des Bildes. 
Der Hintergrund. 


Neben der Person als Hauptsache des Porträts 
werden wir zur Vollendung eines Bildes irgend 
etwas zur Ausfúllung der Bildfläche benötigen, 
und sei es auch nur eine Handbreit Hintergrund 
oder gar nur der Hauch eines solchen, so ist 
auch diese Andeutung von ungeahnter Wichtig- 
keit. Ein Ton zu dunkel oder ein Ton zu hell 
kann die Harmonie eines zart beleuchteten 
Kopfes zerstören. Ziehen wir erst das Knie- 
stück, die Vollfigur oder Gruppen in Betracht, 

c so tritt eine Unmasse 

¡E ! von Momenten hinzu, 
z welche eingehender Be- 
eg | trachtung wert sind und 
mo d verlangen, dass wir uns 
eingehend mit ihnen be- 
schäftigen. Für das Brust- 
bild brauchen wir im 
allgemeinen nichts weiter 
als einfache glatte Hinter- 
gründe, glatt insofern, 

De als von einer eigentlichen 
Zeichnung auf denselben 
keine Rede sein kann, 
obwohl wir zuweilen auch diesen eine ge- 
schmackvolle Dekoration mit Vorteil anpassen 
können. Immerhin wird für gewöhnlich der 
glatte Hintergrund vorzuziehen sein. Wollten 
wir nun für jede Beleuchtungsstimmung, welche 
wir einem Kopf geben, einen eigens dafür 
passend gestimmten Hintergrund haben, so 
dürften wir eine unzählige 
Menge von Hintergründen 
besitzen. So schlimm ist 
nun die Sache nicht, denn 
wir können durch geeignete 
Beleuchtung eines Hinter- 
grundes demselben die 
Stimmung geben, welche 
wir gerade brauchen, und 
zwar sowohl durch ver- 
schiedenes Neigen von oder 
zu der Glaswand, als auch 
durch geeignete Gardinen- 
stellung, sowie Vorsetzen 
von schmalen,  undurch- 
sichtigen Schirmen, mit Hilfe 
deren man dem Hinter- 
grund auf der Lichtscite 
oder auch über die ganze 
Fläche hin einen nach Be- 
lieben breiten und starken 
Schatten geben kann. In 
Fig. 1 ist AD der Hinter- 


Fig. 1. 2 
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grund, CD die Glaswand, P der Apparat, 
M das Modell und E F der Schattenschirm. Dieser 
Schattenschirm ist ein sehr nützliches In- 
strument, welches ausserdem die unbequemen 
Nischenhintergründe, die im Halbkreis hinter 
die Person gestellt werden, vollständig ersetzt. 
Will man einen einseitig dunkler getönten 
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Hintergrund verwenden, so montiert man diesen 
am besten, wie in Fig. 2, auf einem Rahmen- 
gestell, welches auf horizontaler Achse ruht, 
so dass derselbe nur um seine Achse gedreht 
und umgewendet zu werden braucht, um die 
dunkel getönte Seite bald rechts, bald links 
zu haben. Der Brustbild-Hintergrund braucht 
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selbst für drei Köpfe zusammen höchstens 
1,50 X 1,80 m zu messen. Dabei kann man auf 
die eine Seite einen Hintergrund in fast weissem, 
auf der anderen Seite einen solchen in fast 
schwarzem Ton aufspannen, aus welchem man 
dann durch Beleuchtung alle  erdenklichen 
Nuancen herstellen kann. Ein ganz schwarzer — 
am besten dunkelrotbrauner — Hintergrund ist 
ebenso nützlich, wie ein ganz weisser 
zur Hervorbringung eigenartiger Be- 
leuchtungseffekte. Solche Hintergründe 
wählt man am besten nicht zu klein, 
damit sich dieselben auch für Voll- 
figuren oder Kniestücke verwenden 
lassen. Am besten ist es, wenn die- 
selben sich noch circa 2 m breit auf 
dem Fussboden ausbreiten lassen, um 
die stórende Linie am Hintergrund- 
ansatz auf dem Fussboden zu ver- 
meiden. Diese Hintergründe würden 
somit 4!/, m Länge auf 2!/, m Breite 
haben, indem 2m davon als Fuss- 
bodenbelag genommen werden. Für 
Kniestücke reicht ein Hintergrund von 
190 cm Breite auf 2!/, m Höhe. Diesem 
gebe man einen duftigen Ton, welcher 
nach den Rändern zu heller verläuft. 
Im allgemeinen sind die gemalten 
Hintergründe solchen aus einfarbig ge- 
webtem, Hintergrundstoff vorzuziehen, 
weil dieselben höhere künstlerische 
Effekte hervorzubringen vermögen, als 
die gewebten, da man diese zu weit 
von der Figur entfernt stellen muss, 
damit nicht das Gewebe eine unan- 
genehme Struktur im Bilde giebt, wes- 
halb dann die durch Beleuchtung auf : 
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denselben hervorgebrachten Effekte verschwinden. 
Für Kniestücke giebt es ausserdem eine sinn- 
reiche Einrichtung, welche wir im Aufsatze über 
innere Einrichtung[des Ateliers schon besprochen 
haben. In neueren Zeiten hat man Hintergründe 
mitgemalten künstlerischen Rahmenformen, haupt- 
sächlich in Kreisform, in den ‚Handel gebracht, 
welche sich mannigfach gut verwenden lassen. 

Die Hintergrundmalerei ist seit dem reforma- 
torischen Vorgehen des Amerikaners Lafayette 
W. Seavey zu einer künstlerisch hohen Stufe 
gelangt, obwohl wir uns nicht verhehlen dürfen, 
dass von den zum Kauf angebotenen Land- 
schafts- und Salonhintergrúnden gg Proz. un- 
künstlerisch sind, selbst wenn dieselben in der 
vorgelegten photographischen Nachbildung noch 
so künstlerisch aussehen. Die Hintergrundmaler 
sind ja leider nur Maler und nicht künstlerisch 
gebildete Photographen, und malen infolgedessen 
Hintergründe, welche die reinen Gemälde sind, 
ohne das genügende Verständnis für den 
wichtigen*:Umstand, dass der Photograph mit 
Hilfe des Hintergrundes erst ein Bild schaffen 
soll. Die Schuld mag ja auch grossenteils an 
den Photographen liegen, welche, wie wenigstens 
die Händler sagen, meist nur solche Hintergründe 
bestellen, welche in der Reproduktion auch ohne 
Personen „etwas gleich sehen“. Der bei den 
weitaus meisten am ersten ins Auge fallende 
Fehler ist die falsch gemalte Perspektive. Nehmen 
wir als normalen Standpunkt der Objektivhöhe 
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etwa 1,50m und Entfernung vom Objekt = 6 bis 7m 
an, so müssen auch die auf dem Hintergrund 
befindlichen Gegenstände aus der gleichen Höhe 
und aus einer Entfernung von 7 bis 8 bis ro Meter 
betrachtet gedacht sein. Betrachten wir uns 
nun einen derartigen Hintergrund, Fig. 3, gewiss 
keiner von den schlechtesten, so entdecken wir 
zunáchst an den  wagerechten Linien des 
Schrankes auf der linken Seite eine total falsche 
Linienperspektive. Nach den Regeln der Per- 
spektive sollen sich die parallelen Linien eines 
Gegenstandes, welche sich in der Verkürzung 
befinden, alle in ihrer Verlängerung in einem 
Punkte, dem Augenpunkt, treffen. Nun sieht 
aber ein jeder auf den ersten Blick, dass wohl 
die Linie 4B als Fortsetzung der Linie 48! 
und die Linie GA als Fortsetzung der Linie GH! 
sich in nicht zu grosser Entfernung treffen 
werden, hingegen werden sich die Linien EF 
und CD als Fortsetzungen der Linien EF! und 
CD! erst weit hinter diesem Treffpunkt 
schneiden, wovon man sich durch Verlängerung 
der Linien leicht überzeugen kann. Die Sitzbank 
im Hintergrunde ist so gezeichnet, dass unser 
Auge die obere Fläche des Sitzes nicht sehen 
kann, während wir doch annehmen müssen dass, 
diese Bank die gewöhnliche Sitzhöhe, also 
höchstens 40 cm, hat. Es leuchtet ein, dass aus 
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einer Augenhöhe von 1,40 m ein solcher Sitz 
vollständig zu sehen sein muss, selbst wenn wir 
uns dieselbe om und weiter entfernt denken. 
Um also zu dieser Bank die Person richtig an- 
zunehmen, müsste der Apparat in einer Höhe 
von etwa 60 bis 70 cm stehen! Welches Kon- 
glomerat von falscher Perspektive sich daraus 
in einem fertigen Bilde entwickelt, lässt sich 
leicht vorstellen. 

Nicht um ein Haar besser steht es mit den 
Landschaften. Der Landschaftsmaler verlegt den 
Augenpunkt seines Bildes in die Höhe der Mitte des 
Bildes, also auf die Höhe der Linie AB, etwa in £!. 
Das hat auch der Maler des Hintergrundes der 
Fig. 4 gethan, ohne zu bedenken, dass wir 
noch erst einen Vordergrund hinzufügen müssen, 
um ein Bild zu machen. Denken wir uns nun 
eine Figur ab vor diesen Hintergrund gestellt 
und das Ganze meinetwegen in Kabinettformat 
zugeschnitten, so erhalten wir ein Bild, wie das 
eingezeichnete Rechteck zeigt. In diesem Bilde 
ginge also die Horizontlinie der Person in Hals- 
höhe bei Al, so dass der Apparat in Kopfhóhe 
hätte stehen müssen, um eine richtige Per- 
spektive der Person zum Hintergrund zu schaffen. 
Da uns aber beim Porträt so etwas nicht in den 
Sinn kommt, so werden wir darauf dringen 
müssen, dass in unseren landschaftlichen Hinter- 
gründen die Horizontlinie, welche in der Land- 
schaft als Augenpunktlinie gilt, in angemessener 
Höhe, etwa bei al, also in !/, bis 1/, der Höhe 
vom Boden, zu liegen kommt. 

Der Portrátphotograph hat eben eine ganz 
andere Aufgabe als die, dem Hintergrundmaler 
zu liebe dessen schön komponierte Landschaft 
zu photographieren, er hat Menschen darzu- 
stellen, und auf dieser Darstellung soll eben das 
Bildnis des Menschen Hauptsache und die Land- 
schaft, wenn sie schon nicht immer ganz zu 
vermeiden ist, nebensächlich sein. Aus diesem 
Grunde auch darf die Horizontlinie nicht so 
hoch im Bilde liegen, dass sie dasselbe in 
zwei Hälften schneidet, dieselbe soll vielmehr 
im allgemeinen unter halber Bildhöhe sich 
befinden. Unsere Fig. 4 ist uns übrigens ein 
drastischer Beweis dafür, was eigentlich von 
einem noch so pompös ausgemalten Hintergrund 
auf das eigentliche Bild kommt. Darum wählt 
der Künstler für seinen Hintergrund möglichst 
einfache, nicht aufdringliche Motive, sei es nun 
Landschaft oder Zimmer, und vermeidet solche, 
auf denen zu viele und zu schöne Sachen gemalt 
sind, denn solche kann er nicht gebrauchen, 
wenn er nicht sein Bild dem Hintergrund zu liebe 
machen will. Höchstens ein vereinzelter Gegen- 
stand, nicht zu schwer, dürfte etwas kräftiger 
scharf oder gar silhouettenartig im Vordergrund 
angebracht sein. 

Merkwürdig, ja manchmal zum Lachen, 
sind die Zwergbäume in den meisten photo- 


graphischen Landschaften. Hast du, lieber 
Leser, schon einmal eine Person vor einem 
wirklichen Baum aufgenommen. Wenn nicht, 
so versuchs zum Spass das nächste Mal, wenn 
du in den Wald gehst. Das sind andere 
Dimensionen als die, welche wir uns von unsern 
Hintergrundmalern vorlügen lassen. Da wird 
unsere Figur selbst von den Bäumen, welche 
zehn und mehr Meter hinter derselben stehen, 
noch drei- bis sechsmal überragt, und wenn wir 
den kleinsten Baum aussuchen, so würden auf 
einem Kabinettbild kaum die untersten Aeste 
sichtbar sein, und dann noch würde unsere Figur 
im Kabinettbild vielleicht höchstens 2 bis 3 cm 
hoch werden. Wenn wir wirkliche Bäume in 
unserem Bilde haben wollen, so machen wir 
dieselben richtig gross oder derartig in die Ferne 
gerückt und duftig, dass sie wenigstens an- 
nähernd natürlich erscheinen. Wie mit den 
Bäumen, so verhält es sich mit den meisten 
anderen Sachen, welche auf photographischen 
Hintergründen zu finden sind, 
architektonisch wunderbare Ein- 
fahrtsthore, durch welche sich in 
Wirklichkeit nicht einmal ein 
rechtschaffener Schubkarren hin- 
durchzwängen liesse; Bogen- 
gänge, welche an Kellerverliesse 
erinnern, und andere scherzhafte 
Dinge mehr. Wir wollen ja zu- 
geben, dass wir unseren Bild- 
formaten den einen oder anderen 
Gegenstand etwas anpassen, aber 
nur mit Mass und Ziel. Wir 
können nicht oft genug darauf 
hinweisen, dass wir zum Porträt 
solche Sachen gut entbehren 
können. Wer aber gute Land- 
schaftsmotive haben will, der 
nehme seine Handkamera — das 
so lange verwünschte Ding wird 
ja doch jetzt glücklicherweise fast 
ein jeder Fachphotograph auch 
haben — nehme irgend ein Mo- 
dell mit hinaus — das ist das 
Wichtigste — und suche sich 
reizvolle Umrahmungen in der 
Natur und lasse sich danach 
seine Hintergründe malen. Wir 
betonen nochmals, dass hierfür 
geeignete Aufnahmen mit Person 
aufgenommen sein müssen, sonst 
sind dieselben wertlos. 

Bei gemalten Zimmern hat 
man schon längst angefangen, 
weder Fussboden noch Decke, 
sondern nur eine einfache Wand 
zu malen. Dies ist gewiss mit 
Freuden zu begrüssen und auch 
vollkommen genügend. 
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Wenn wir auf die Stimmung eines Hinter- 
grundes, d. h. den Ton der Dunkelheit und 
Helligkeit eines solchen, unser Augenmerk lenken 
wollen, so werden wir bei der Landschaft darüber 
wenig im unklaren sein, wir werden wohl kaum 
ein Porträt vor regen- und gewitterschwangerem 
Hintergrund aufstellen. Landschafts-Hintergründe 
hatten zwar noch vor nicht zu langen Jahren 
alle solche merkwürdige dunkle Stimmungen. 
Wir lieben unsere Gesichter froh und lebendig, 
heiter soll darum auch die Stimmung der Land- 
schaften fürs Porträt sein. 

Bei der Innendekoration verhält sich die 
Sache etwas anders. Wenn wir eine Person in 
einem gewöhnlichen Zimmer aufnehmen, so 
werden die Wände gewöhnlich sehr dunkel. In 
Wirklichkeit sehen wir dies nicht so dunkel. 
Unsere Zimmerwände erscheinen uns heller, weil 
wir nämlich die Figuren auch in derselben 
Dunkelheit erblicken. Es rührt dies nur daher, 
weil wir zum Zwecke des Photographierens die 
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Personen im Zimmer aussergewöhnlich hell 
beleuchten, heller, als dies zur Stimmung des 
Zimmers passt. 

Jedenfalls thun Härten in der Lichtverteilung 
dem Auge weh, noch dazu wenn wir, wie in 
der Photographie, nur schwarze und weisse 
wiedergeben können. Je dunkler unser Hinter- 
grund, desto weisser werden die Gesichter. Dies 
ist bei grossen Köpfen, wo die Lichtvertcilung 
des Gesichtes angemessen dunkel und doch 
weich gemacht werden kann, weniger von 
Belang, bei Kniestücken und ganzen Figuren 
wirken die Kontraste leicht hart. In Er- 
mangelung der Farben trachten wir, dem Fleisch 
möglichst viel Ton zu geben, und dies wird am 
ehesten erzielt durch nicht zu dunkel gewählte 
Hintergründe, und da wir der Wahrheit damit 
nicht vor den Kopf stossen, so werden wir auch 
beim Zimmerhintergrund nicht zu schwere Tiefen 
und eine zartere Stimmung vorziehen. Fenster in 
gemalten Zimmern, wie in Fig. 3, sind recht ge- 
fahrlich, da von ihnen kein Licht ausgeht und 
sie einfach unmógliche Beleuchtungs - Situationen 
schaffen. 

Soll der dekorative Hintergrund, Landschaft 
oder Interieur, an und für sich nicht zu dunkel 
sein, so gilt dies ganz besonders von den 
unteren Partieen, da solche infolge der weniger 
guten Beleuchtung im Atelier ohnehin dunkler 
kommen, als man vermutet, und so der Plastik 
Eintrag thun. 

Das Malen von Gruppenhintergründen bedingt 
eine tiefe Kenntnis der Technik des Gruppierens 
und der Gruppenaufnahmen überhaupt. Da wir 
auf diese noch speziell zu sprechen kommen, so 
werden wir hier nur die vorzüglichsten Punkte 
erwähnen, welche wir beim Malen bezw. bei der 
Auswahl eines Gruppenhintergrundes ins Auge 
zu fassen haben. Wessen Atclier geräumig genug 
ist, kann sich für die ganze Hóhe und Breite 
desselben einen solchen malen lassen. Dies 
wird selten der Fall sein, und hat einen Uebel- 
stand, nämlich den, für die verschiedensten 
Zwecke immer denselben Hintergrund wählen 
zu müssen. Das beste bleibt das Zusammen- 
stellen mehrerer Hintergründe. Aber mit der 
grósseren Breite allein ist uns nicht gedient, 
wir brauchen auch eine gróssere Hóhe. Für 
diese ist 3 m wohl das Mindestmass. Im Not- 
falle lassen sich ja die gewöhnlichen Hinter- 
gründe durch Untersetzen von 50 cm hohen 
Bänken oder Kisten auf die Höhe bringen, zu- 
mal der untere Teil des Hintergrundes durch 
die Gruppierung verdeckt werden kann. Die 
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Linie, wo zwei Hintergründe zusammenstossen, 
kann man durch eine Portiere, eine Säule, 
Baumstamm u. dergl., markieren. Die Malerei 
sei so einfach wie nur möglich, ohne jegliche 
kräftige Partieen, weil diese, zumal bei Gruppen, 
gern mit der einen oder der andern Person in 
Kollision kommen. Am besten wird man einen 
solchen Gruppenhintergrund aus zwei Hinter- 
gründen, und wenn nötig, noch zwei seitlichen 
kleineren Vorsatzstücken zusammensetzen. 


Hintergründe werden am besten in licht- 
grauem Ton gemalt, nicht zu bläulich, aber auch 
ja nicht zu bräunlich. Infolge der stärkeren 
chemischen Wirkung des Blau kommt es vor, 
dass ein in bläulichem Tone gehaltener Hinter- 
grund dem Auge plastischer und effektvoller 
erscheint, als dies nachher auf dem Bilde der 
Fall ist. Ist hingegen der Ton zu braun, so 
wirkt derselbe im Bilde zu dunkel. Ein neutrales 
Grau ist demnach am ratsamsten. Es ist jedoch 
nicht ausgeschlossen, dass selbst ganz braun 
gehaltene Malercien duftig wirken, sofern dieselben 
nur hell genug gehalten sind. Der Vordergrund, 
auf welchem die Person steht, soll ebenfalls, 
und zwar so gemalt sein, dass sich der Hinter- 
grund auf diesem fortsetzt. Derselbe kann so- 
wohl in einem Stück mit dem Hintergrund 
oder zum separaten Aufrollen hergerichtet sein, 
wobei in letzterem Falle die Rolle am Hinter- 
grund zu liegen kommt und durch ihre Dicke 
den unteren Ansatz desselben verdeckt. 


Hintergründe werden gerollt oder auf Rahmen 
gespannt. 


Die Malerei ist am besten in Leimfarbe, 
Tempera, oder auch in matter Oel- oder Wachs- 
farbe. Die Leinwand soll nicht zu schwer sein, 
da solche auf Rahmen sich schlecht spannt und 
auf Rollen streifig wird. 


Noch müssen wir die plastischen Hinter- 
gründe erwähnen, welche, wenn geschickt an- 
gewendet, reizende Eftekte abgeben Bei diesen hat 
es der Operateur ganz in der Hand, die Zeichnung 
licht und flach oder plastisch hervortreten zu 
lassen, je nach dem Charakter des Bildes. Auch 
drapierte oder glatt hängende Stoffe, zumal 
glänzende und damassierte, eignen sich vorzüglich 
zu Hintergründen, und zwar können hierzu so- 
wohl weisse als farbige Gewebe zur Anwendung 
kommen. 


Diese letzteren werden dem Künstler ganz 
besonders willkommen sein, weil sie seinen 
Schaffenstrieb zu immer neuen Kombinationen 
herausfordern. 
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Die Kunst in der Photographie. 
Von F. Stolze. 


(Schluss.) 


etrachten wir nun einmal, was 

ein wahrhaft gottbegnadeter 
Photograph mit diesen ihm ge- 
gebenen, scheinbar so gering- 
fügigen Mitteln zu leisten ver- 
mag, durch die er doch an- 
scheinend so eng gebunden ist, dass freier, künst- 
lerischer Entwicklung kaum ein Raum bleibt, so 
müssen wir staunen über die Schärfe, mit der er 
seine Individualität in seinen Bildern auszuprägen 
vermag. Am stärksten vielleicht zeigt sich diese 
Fähigkeit bei Brandseph, der besonders auch 
die Beleuchtung für diese Zwecke der einheit- 
lichen Porträtwiedergabe mit höchster Meister- 
schaft zu handhaben weiss. Er vermag es, dem 
nüchternsten Porträtobjekt des Photographen, 
der ganzen Herrenfigur, eine künstlerische Tiefe 
zu geben, die geradezu überraschend ist. Wie 
sind da Licht und Schatten behandelt, wie 
verschwindet alles | Nebensáüchliche, während 
die Personen als volle Individualitäten hervor- 
springen! 

Es ist wohl wahr, dass die grosse Menge 
der Photographen nicht über diese höchsten 
Fähigkeiten verfügt. Aber ist es denn etwa bei 
den Porträtmalern anders? Sind nicht auch bei 
ihnen die Meister gezählt, welche uns den Mann 
selbst vor die Augen zaubern? Es giebt mittel- 
mässige Künstler und Stümper auf jedem Ge- 
biete. Dass dies auch auf dem der Photographie, 
der sich so viele aus rein geschäftlichen Gründen 
zuwenden, der Fall ist, sollte man ihr nicht zum 
Vorwurf machen. 


Nun kann freilich nicht 
bestritten werden, dass auch 
in jenen Skizzenbildern der 
Amateure sich zuweilen hoher 
künstlerischer Sinn aus- 
spricht, so weit es sich um 
Stellung und Beleuchtung 
handelt. Der Fehler ist eben 
nur, dass sie mit ihrer Kunst 
in das Gebiet einer anderen 
übergreifen und Eindrücke 
erzielen wollen, die auf ein- 
fachem und gesundem Wege 
nicht zu erreichen sind. 


Immer wieder muss ferner 
die Rechtfertigung, die die 
Amateure vielfach aus physio- 
logischen Gründen ihrer 
Manier zu geben suchen, 
zurückgewiesen werden. Sie 
behaupten, dass ja das Auge 
selbst kein so vollkommenes 


Nachdruck verboten. 


Objektiv sei, wie die modernen photographischen 
es sind, dass es vielmehr etwa einem Brillenglase 
entspräche, und dass das Arbeiten mit einem 
solchen die naturgetreueren Bilder geben müsse. 
Nie ist ein grösserer Trugschluss mit grösserem 
Selbstbewusstsein ausgesprochen worden, als 
diese Behauptung. Denn die Natürlichkeit eines 
Eindruckes ist doch nur davon abhängig, wie 
wir die Dinge sehen, nicht davon, dass wir etwa 
entsprechend den Deformierungen, die infolge 
unserer mangelhaften Augenlinse sich im Netz- 
hautbilde finden, uns bemühten, die Gegenstände 
selbst, bevor wir sie sehen, zu verzerren und 
mit unscharfen Konturen zu versehen. Diese 
Herren vergessen ganz, dass wir die schärfste 
und linienrichtigste Photographie mit unseren 
mangelhaften Augen betrachten, ganz ebenso, 
wie jede andere Wirklichkeit, und dass alle 
Fehler, die im Netzhautbilde einer Landschaft 
durch die Augenlinsen entstehen, auch darin 
entstehen, wenn wir die richtige Photographie 
einer solchen Landschaft betrachten. 

In ähnlicher Weise ist ja auch seitens der 
Verteidiger der Unschärfe gesagt worden, es 
dürften nur gewisse Gegenstände eines Bildes 
scharf erscheinen, alle übrigen müssten ver- 
waschen sein, weil wir mit unserem Äuge nur 
im stande seien, einen ganz kleinen Gesichts- 
winkel scharf zu sehen, während alles Uebrige 
nach dem Rande zu immer mehr in Unschärfe 
versänke. Auch die Fehlerhaftigkeit dieses Trug- 
schlusses ist oft genug klar gelegt worden. Wir 
sehen eben bei dem wirklichen Sehen nicht mit 
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starr auf einen Punkt gerichtetein Auge, sondern 
lassen dasselbe die ganze Bildfläche überfliegen, 
so dass wir scharf sehen, was wir scharf sehen 
wollen. Wird nun ein Bild, jener wunderlichen 
Forderung entsprechend, so hergestellt, dass nur 
ein kleines Fleckchen desselben wirklich scharf, 
alles andere aber unscharf ist, so sind wir 
ausser stande, es jemals naturentsprechend, d. h. 
so zu sehen, dass uns jeder beliebige Punkt 
scharf erscheint. 

Es ist glücklicherweise auch den grossen 
Malern aller Zeiten nie in den Sinn gekommen, 
nach diesem Rezepte zu arbeiten. Sie haben 
wohl vóllig Nebensáchliches unterdrückt oder 
nur ganz flüchtig hingeworfen, die eigentliche 
Hauptsache aber haben sie, abgeschen von gc- 
wissen modernen Schwärmern, stets durchweg 
genügend scharf gemalt, sie mochte so gross 
sein, wie sie wollte. Wie lächerlich würde es 
auch sein, wenn ein Maler beispielsweise das 
rechte Auge eines Modelles scharf, alles Ucbrige 
entsprechend dem Abstande vom rechten Auge 
aber immer unschärfer machen wollte. Sehr 
richtig ist auch schon bemerkt worden, dass man 
dann sogar soweit gehen kónnte, zu verlangen, 
dass an einer Stelle des Bildes, die dem so- 
genannten „blinden Fleck“ der Netzhaut ent- 
spricht, an welchem die Sehnerven eintreten 
und die wahrnehmenden Stäbchen fehlen, nichts 
gemalt würde. Man kann ja freilich diesen 
blinden Fleck auf der Netzhaut unter sorgfältiger 
Beobachtung gewisser Vorsichtsmassregeln an 
sich selbst entdecken, aber nur, wenn das Auge 
mit absoluter Starrheit auf einen bestimmten 
Punkt gerichtet ist. Und da das Auge eben 
niemals dauernd starr auf einen Punkt blickt, 
so wissen von den Tausenden von Millionen 
Menschen, die auf der Erde leben, höchstens 
einige Tausende von dem Loch, welches wir in 
unserem Bildfelde alle haben, notabene, wenn 
wir nur nur einäugig schen, da beim Benutzen 
beider Augen, wie es in der Regel stattfindet, 
der blinde Fleck des einen Auges durch das 
andere ausgefüllt wird. 

Es war bisher im wesentlichen immer nur 
von der Wiedergabe des Menschen die Rede. 
Handelt es sich um Landschaften oder Architek- 
turen, so ist das Verhältnis ein ganz ähnliches. 
Allerdings kann der Photograph hier nicht, wie 
beim Menschen, dem Objekt beliebige Stellungen 
an sich geben, wohl aber ist er im stande, seinen 
Standpunkt zu wechseln, die Landschaft dadurch 
von den verschiedensten Punkten aus zu be- 
trachten, den Vordergrund zu verändern, un- 
interessante Particen zu verdecken und zum 
Verschwinden zu bringen, interessante mehr 
hervortreten zu lassen, im Wechsel der Tages- 
zeiten wie der Stellung sein Objekt unter den 
verschiedensten Beleuchtungen zur Geltung zu 
bringen. Mehr kann in letzter Linie auch der 


Maler, wenn er eine wirkliche und nicht eine 
Phantasielandschaft wiedergeben will, nicht thun. 
Höchstens ist er im stande, einen störenden 
Baum, eine hässliche Mauer, einen nüchternen 
Vordergrund fortzulassen oder durch schöner 
wirkende zu ersetzen. Vorsichtig wird aber 
auch er hierbei sein müssen, damit er dem 
Charakter seiner Landschaft nicht irgend welchen 
Abbruch thue. 

Also auch der Landschaftsphotograph bedarf, 
wie der Porträtphotograph des künstlerischen 
Geschmackes und muss in der schnellen Be- 
obachtung und dem Ueberblick der Standpunkte 
den Maler gerade um deswegen, wenn er das 
Beste leisten will, überlegen sein, weil er nicht 
wie dieser fortlassen und hinzusetzen kann. 
Einstweilen ist ihm ja noch die Farbe versagt 
-— wenigstens ihre direkte, genügende Wieder- 
gabe —, und er wird daher stets darunter 
leiden, dass er leicht, was auf Kosten dieses 
herrlichsten Schmuckes zu schieben ist, in der 
Form sucht. So wird denn gerade das Lieb- 
liche durch seine Kunst wiederzugeben, ihm oft 
nicht so gelingen, wie dem Maler mit Pinsel und 
Palette. Er kann aber auch fordern, dass man 
nicht mehr von ihm verlangt, als von dem 
Künstler, der monochrome Bilder herstellt. Wird 
einmal die farbige Photographie zur vollen 
Wahrheit, dann wird auch der Photograph, 
davon können wir überzeugt sein, auf diesem 
Gebiete dem Maler mit berechtigtem Stolze zur 
Seite treten können. 

Noch ein Punkt dürfte hier zu berühren sein. 
Es ist seitens der Amateurphotographie vielfach 
die Behauptung aufgestellt worden, dass die 
Fachphotographen durch Anwendung der Negativ- 
retouche, d. h. durch Benutzung einer fremden 
Kunst ihre Bilder selbst des Anspruchs auf 
künstlerischen Wert beraubten. Nichts ist sonder- 
barer, als diesen Einwand von denselben Leuten 
erheben zu hören, die alles in ihren Kräften 
Stehende thun, den Photographiccharakter der 
Bilder zu verwischen und sie als malerische 
Skizzen erscheinen zu lassen. Es ist ja voll- 
kommen richtig, ein Mensch mit der glattesten 
Haut sieht auf diesen Gummibildern nicht anders 
aus, als ein mit Sommersprossen übersäeter, oder 
jemand, auf dessen Gesicht, wie man zu sagen 
pflegt, der Teufel Erbsen gedroschen hat. So 
etwas nun als einen Vorzug dieser Methode zu 
betrachten, ist doch fast unerhórt. Damit man 
nicht genötigt sei, gewisse Hautunschönheiten 
sorgfältig mit Pinsel und Bleistift auf der Negativ- 
platte zum Verschwinden zu bringen, zieht man 
es vor, lieber alle Gesichter so darzustellen, als 
ob sie mit Fleckchen der verschiedensten Art 
behaftet wären. Ja, mehr als das: man macht 
auch hier nicht einmal Gebrauch von den vor- 
handenen Mitteln der Photographie. Denn man 
hätte ja nur nötig, mit farbenempfindlichen 
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Platten und passenden Gelbscheiben unter ent- 
sprechender Verlängerung der Belichtungsdauer 
zu arbeiten, um all jene Sommersprossen auf 
der Platte durch rein photographische Mittel fast 
zum Verschwinden zu bringen. Man greift lieber 
zu einem völlig unphotographischen, auf dem 
Auftrag der Gummifarben beruhenden, um jene 
sonderbare, das Bild überdeckende Struktur zu 
erzielen. Man lässt sich hierbei offenbar davon 
leiten, dass der zeichnende Künstler infolge der 
Eigentümlichkeiten seines Materials, unter Um- 
ständen ähnliche Strukturen erhält, und fällt 
daher, gegenüber der Negativretouche des Fach- 
photographen, aus der Scylla in die Charybdis. 
Man setzt an die Stelle der ruhigen und be- 


dachten Arbeit den blinden Zufall, und obenein 
eine Art desselben, die genau demselben Gebiete 
angehört, dem die bewusste Negativretouche 
entnommen ist, nämlich dem malerischen. 
Vielleicht bringt auch hier die Zukunft uns 
eine Lösung. Sollte es gelingen, farbenempfind- 
liche Platten von derselben Lichtempfindlichkeit 
beim Gebrauche mit Gelbscheiben, wie die jetzt 
gewöhnlichen, herzustellen, so würden wohl auch 
die Amateure zu diesen „rein photographischen“ 
Mitteln greifen, und die Gummiphotographie, 


diese Ausgeburt einer künstlerischen Verirrung, 
würde ebenso schnell verschwinden, wie sie auf- 
getaucht ist. 


Bosenhardt. 


Ueber Kollodium~Troekenplatten. 


Von Henry Thiry, Paris. 


ür den Reproduktionstechniker 
ist es stets von grosser Wichtig- 
keit, einige gute Verfahren in 
der Hand zu haben, um schnell 
Kollodium-Trockenplatten her- 
` zustellen. Dieselben über- 
treffen immer noch die Gelatine-Trockenplatten, 
was Feinheit des Korns und Gradation anbelangt. 
Ausserdem lassen dieselben sich viel leichter 
entwickeln und beliebig verstärken und ab- 
schwächen. 

Das erste Verfahren, welches in der Praxis 
eine grosse Anwendung fand, ist dasjenige von 
Taupenot. Ich gebe nachstehend den Text des 
Erfinders wieder, wie derselbe sein Verfahren 
beschrieb: 

„Die Anwendung des nassen Kollodium- 
verfahrens kann nur eine beschränkte sein. Um 
gute Resultate zu erhalten, muss die Platte ent- 
wickelt werden, ehe dieselbe trocken geworden 
ist. Wenn wir eine schlechte Beleuchtung haben, 
können wir keine regelmässigen Resultate mehr 
erhalten, weil wir zu lange exponieren müssen. 
Es wurden daher nach allen Richtungen hin 
Versuche angestellt, um diesem Uebel abzu- 
helfen. Die Optiker: erfanden lichtstärkere Ob- 
jektive, wie das Porträtobjektiv von Petzval, 
Oeffnung //3. Die Operateure ihrerseits ver- 
suchten die Kollodiumschicht länger feucht zu 
erhalten, indem sie dem Kollodium sirupartige 
Substanzen hinzufügten, andere versuchten mit 
harzigen Stoffen oder behandelten die sensi- 
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bilisierte und tüchtig gewaschene Platte mit 
Körpern, welche die Eigenschaft haben, begierig 
Sauerstoff aufzusaugen, wie z. B. das Tannin.“ 

Das Taupenotsche Verfahren ist im Grunde 
genommen das Albuminverfahren. Anstatt jedoch 
das Albumin direkt auf Glas auszubreiten, wird 
dasselbe auf eine Kollodiumschicht ausgebreitet. 
Das Albumin dringt in die Poren der Schicht 
ein und verhindert auf diese Weise die Unmenge 
von kleinen Staubflecken, ein Fehler, welchen 
das rcine Albuminverfahren von Niepce de 
Saint Victor an sich hat. 

Präparation der Glasplatten. Wenn die 
Platte schon für dieses Verfahren benutzt wurde, 
so legt man dieselbe in starke Kalilauge. Das 
anhaftende Albumin wird schnell gelöst. Nachher 
wird die Platte tüchtig mit reinem Wasser abge- 
waschen und aufeinem Trockengestell getrocknet. 
Wenn die Glasplatten neusind, legt man dieselben 
während einiger Stunden in eine Lösung von 
Wasser, doppeltchromsaurem Kalı und Schwefel- 
sáure. Nachher wird unter der Brause ge- 
waschen und wie gewöhnlich getrocknet. Die 
Platten, welche für dieses Verfahren bestimmt 
sind, müssen ebenso sorgfältig behandelt werden, 
wie für das nasse Kollodiumverfahren. Diesclben 
werden mit Jod in Alkohol geputzt und nachher 
mit Talkum überfahren. Das Kollodium, welches 
bei diesem Verfahren Anwendung findet, kann 
entweder Jod- und Bromsalze oder nur Jodsalze 
enthalten. Im letzteren Falle wähle man jedoch 
nur alkalische Brom- und Jodsalze und wende 
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TAGESFRAGEN. 


Die Versammlungen der Vertrauensmänner des Rechtsschutzverbandes Deutscher Photo- 
graphen zu Berlin gehören nunmehr der Vergangenheit an. Die Herren, welche sie besuchten, 
haben wohl sämtlich den Eindruck gewonnen, dass sie eines der denkwürdigsten Ereignisse in 
der Geschichte der Beziehungen deutscher Photographen untereinander darstellen. 

Nicht nur, dass zum erstenmal seit einer langen Reihe von Jahren eine grosse Anzahl 
unserer ersten Berufsphotographen sich zur gemeinsamen Arbeit zusammengefunden hat, sondern 
vor allem, weil diese Verhandlungen gezeigt haben, dass bei allseitigem guten Willen und richtiger 
Vorbereitung eine fast cinstimmige Einigung über die schwicrigsten Fragen sich erzielen lässt. 

Das Verdienst, ein derartiges Ergebnis erreicht zu haben, gebührt in erster Linie dem 
Vorstande des Rechtsschutzverbandes, welcher die Resultate von über 20 Sitzungen in einer 
glänzenden Denkschrift zusammengefasst hat, die der Referent der Versammlung vorlegen 
konnte. Die Form dieser Denkschrift und die ausserordentliche Uebersichtlichkeit der Zusammen- 
stellung alles dessen, was sowohl in Deutschland, als auch in den übrigen Ländern Europas in 
Sachen des Schutzes der Photographie geschehen ist, war eine so vollendete und die Orien- 
ticrung auch für die weniger eingeweihten Mitglieder eine so erleichterte, dass man wohl wesentlich 
diesen Momenten die verhältnismässig schnelle Entscheidung der Versammlung zuschreiben 
könnte — die Schutzgesetz-Frage beschäftigte die Versammlung circa 11 Stunden —; des 
weiteren wird nicht verkannt werden können, dass die wichtigen Vorarbeiten der Herren Stolze, 
Krone und Meyer dazu beitrugen, die Wünsche und Meinungen der Versammlung zu klären. 

Auf diese Weise wurde es möglich, selbst die fast unüberwindlich scheinende Frage nach 
der Art, wie das Recht bei der Porträtaufnahme zwischen Verfertiger und Besteller in allgemein 
befriedigender Weise zu teilen, bezw. cin Modus zu finden ist, der, ohne den Gesetzgebern 
unannehmbar zu sein, den Wünschen der Praktiker gerecht werden dürfte, befriedigend zu klären. 

Was für das photographische Schutzgesetz und damit für die Allgemeinheit der deutschen 
Photographie durch den Rechtsschutzverband geleistet worden ist, und wie der Rechtsschutz- 
verband dieser Arbeit weiter obliegen wird, das lässt sich bei einigem guten Willen leicht erkennen. 

Es mag nur auf folgende Thatsachen hingewiesen werden, die wohl ohne weiteres ein- 
leuchtend sind. Dic Frage nach den berechtigten Wünschen der Fachphotographen in Bezug auf 
die Veränderung des Schutzgesctzes ist zwar unstreitig von verschiedensten Sciten mit Sach- 
kenntnis und Eifer ventiliert, aber bis jetzt ist noch nie der Versuch gemacht worden, eine grosse 
Anzahl von Praktikern über dieselbe gleichzeitig zu hören. Selbst im Schosse der grossen Ver- 
eine, in welchen ebenfalls die Schutzgesetzfrage angeschnitten worden ist, ist die Beteiligung der 
Praktiker an der Diskussion und an der Festlegung des möglicherweise Errcichbaren nie in dem 
Masse erfolgt, wie in der Vertrauensmünner-Versammlung des Rechtsschutzverbandes, in welcher 
Vertreter des Standes von Lübeck bis München und von Hamburg bis Königsberg zugegen 
waren. Die Stimmen der 50 Fachleute, unter denen die ersten Namen Deutschlands vertreten 
sind, und die vielfach zugleich mit ihren Kollegen in ihrer näheren Heimat sich ins Einvernehmen 
gesetzt hatten, müssen naturgemáss an sich gewichtiger erscheinen und bei den Behörden einen 
grösseren Eindruck hervorrufen, als alle cinzelnen Kundgebungen. 

Wenn ferner auf der Vertrauensmänner-Versammlung der Beschluss gefasst wurde, cine 
entsprechende Denkschrift auszuarbeiten und dieselbe allen Reichstagsabgeordneten zur Kenntnis 
zu bringen, so ist dies ebenfalls ein schwerwiegender Schritt, der für die Schutzgesetzgebungs- 
Frage von der grössten Bedeutung werden wird, besonders auch dadurch, dass die einzelnen 
Vertrauensmänner mit den Reichstagsabgcordneten ihrer Heimat in persönliche Beziehung treten 
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werden, wodurch das Interesse am Schutzgesetz in die weitesten Kreise der gesetzgebenden 
Körperschaften dringen wird. Weiterhin mag hervorgehoben werden, dass die Versammlung 
durch Herrn Dr. Stolze davon Kenntnis erhielt, dass diejenigen Stellen, welche in erster Linie 
die Bearbeitung des neuen Gesetzes auszuführen haben werden, mit dem grössten Interesse den 
Beschlüssen der Versammlung entgegengesehen haben, und dass sie wünschten, von denselben 
möglichst eingehend orientiert zu werden. Schliesslich konnte Herr Dr. Stolze der Versammlung 
wichtige Winke bekannt geben, welche, von massgebender Stelle ausgehend, den Weg vorzeichneten, 
auf welchem am chesten zu erwarten wäre, dass die Wünsche der Praktiker gehört würden. 

Alle diese Thatsachen werden zusammen wirken, um den Beschlüssen und Wünschen 
des Rechtsschutzverbandes Deutscher Photographen ein sicheres Gehör zu geben, und um der 
Hoffnung Ausdruck geben zu können, dass durch die Arbeiten des Rechtsschutzverbandes die 
Frage nach einem neuen Schutzgesetz in ein anderes Stadium getreten ist, ein Stadium, welches 
sichere Gewähr dafür bietet, dass unsere Wünsche in Erfüllung gehen werden. 

An einer anderen Stelle ist bereits darauf hingewiesen worden, in welcher Weise sich 
die Vertrauensmänner zum Recht am eigenen Bilde gestellt haben, und wie sie versucht haben, 
den Schädigungen, welche von Unberufenen dem Photographenstande durch Vervielfältigung von 
Porträts zugefügt werden, entgegenzutreten. 

Allen denjenigen daher, welche mit Ernst bestrebt sind, an der Verbesserung der wirt- 
schaftlichen und rechtlichen Lage unseres Standes mitzuarbeiten, wird die Vertrauensmänner- 
Versammlung des Rechtsschutzverbandes als ein äusserst glückliches und belangreiches Ereignis 
erscheinen, zumal im Hinblick darauf, dass sie einzig und allein sich mit einer Frage befasst hat, 
welche das allgemeine Interesse hat, und deren Lösung jedem deutschen Photographen, gleich 
welcher Parteistellung, gleichmässig am Herzen liegt. — Somit kann der Rechtsschutzverband 
Deutscher Photographen mit der allergrössten Genugthuung auf die verflossenen Tage zurückblicken 
und der freudigen Hoffnung Ausdruck geben, dass die lange und mühevolle Arbeit, die besonders 
im Schosse des Vorstandes zur Vorbereitung dieser Versammlung notwendig war, nicht verloren 
ist, sondern dass sie unter allen Umständen zum Segen unseres Standes ausschlagen muss. 
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kann sieh der Faehphotograph neue Einnahmequellen sehaffen? 


Von E Stolze. 


1. Ansichtspostkarten. 


Schon wiederholt habe ich darauf hin- 
gewiesen, dass auf die Dauer die Fachphoto- 
graphen nicht ihr bisheriges Prinzip werden 
aufrecht erhalten können, wonach sie die Be- 
stellung seitens des Kunden erwarten und selbst 
nur ganz ausnahmsweise die Initiative für die 
Ausnutzung ihrer Arbeitskraft ergreifen. Und 
doch strebt unsere ganze Zeit dahin, dass der 
Einzelne nur dann es zu einem wirklichen Er- 
folge zu bringen vermag, wenn er in den all- 
gemeinen Wettbewerb energisch eintritt, den 
Kampf ums Dasein mitficht und nicht bloss 
erwartet, was ihm das gute Glück etwa in den 
Schoss wirft. Er mag so tüchtig in seinem 
Fache sein, wie er will, das nutzt ihm nichts 
ohne dic energische Bethätigung seines Strebens. 

Nichts bietet hierfür einen besseren Beweis, 
als die Ansichtspostkarten-Frage. Die Photo- 
graphen haben es ruhig an sich herankommen 
lassen, dass unternehmungslustige Personen, ge- 
stützt auf die Erlaubnis, die ihnen das Gesetz 
ausdrücklich giebt, aus ihren Arbeiten den 
Nutzen zogen, den sie selbst davon hätten 
haben können. Betrachten wir einmal etwas 
genauer, wie diese ganze brennende Frage ent- 
standen ist. 

Zunächst war, als die Ansichtspostkarten 
ihren Siegeslauf begannen, dabei gar nicht von 
Photographieen die Rede. Es handelte sich um 
Unternehmungen der Farbendruckanstalten, die 
auf solche Weise ein neues grosses Absatzgebiet 
sich eroberten. Erst allmählich kamen einzelne 
Unternehmer auf den Gedanken, dass man an 
Stelle buntscheckiger Bildchen Photographieen 
setzen könne, die dann einen ganz anderen Wert 
haben würden als jene. 

Die ersten Versuche dieser Art waren ziemlich 
kúmmerlich. Man kopierte maschinenmässig, 
gleichgültig wie die Bilder ausfallen mochten, 
die vorhandenen Landschaftsansichten — denn 
nur um Landschaften handelte es sich damals. 
Nach und nach indessen fand man, dass denn 
doch die Postkarten am besten gingen und am 
meisten gekauft wurden, auf denen die Bilder 
am besten ausgeführt waren. Man bestrebte 
sich nun, auf diesem Wege dem Publikum wirk- 
lich schóne Photographieen zu bieten, und hat 
es darin in der That weit gebracht, so weit, dass 
gegenwärtig sehr viele es vorziehen, an Stelle 
einiger grossen Blätter, welche ein paar Haupt- 
ansichten des Ortes wiedergeben, wo sie sich 
gerade aufhalten, sich ganze Reihen dieser 
Postkarten zu kaufen, welche sie gar nicht die 
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Absicht haben, jemals fortzuschicken, sondern 
die sie ihrem Album als wünschenswerte, eigene 
Erinnerung einverleiben. Und das thun nicht 
etwa nur Nichtkenner der Photographie, sondern 
Fachphotographen ersten Ranges, die aufs ge- 
naueste den Wert eines Lichtbildes zu schätzen 
wissen. 

Wenn das aber möglich ist, so kann man 
es doch wahrhaftig dem Publikum nicht ver- 
denken, wenn es Bilder dieser Art in Masse 
kauft. Man sollte im Gegenteil von solch einer 
Neigung desselben Gebrauch machen und selbst 
in dieser Art seine Arbeit auszunutzen suchen. 

Es hat schon einmal eine Periode gegeben, 
in welcher die Photographen reich geworden 
sind dadurch, dass an Stelle der bis dahin 
üblichen grossen Porträts plötzlich kleine Por- 
träts, die Visitenkarten, traten, welche dutzend- 
weise gekauft wurden. Ganz ähnlich wie da- 
mals diese neu eingeführten Dutzendbilder zu 
den Einzelbildern verhalten sich nun die Post- 
kartenbilder zu den Dutzendbildern. Der Photo- 
graph muss hier die sich ihm bietende Gelegen- 
heit ergreifen und kann auf diese Weise vielleicht 
dem ganzen jetzt schwer darniederliegenden Ge- 
schäft aufhelfen. Ich will versuchen zu zeigen, 
wie ich mir die Sache etwa denke. 

Was zunächst die jetzt im Kunsthandel be- 
findlichen Landschaften und Porträts betrifft, die 
dem Postkartenfabrikanten gegenüber vogelfrei 
sind, wenn ihr Urheber nicht den von mir vor- 
geschlagenen Weg des Selbstschutzes durch 
fluorescierende Stoffe beschreitet, so muss er 
sich entschliessen, auch sie auf dem Wege der 
Ansichtspostkarten selbst zu verbreiten. Setzt 
er sich für diesen Zweck mit Lichtdruckanstalten 
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in Verbindung, so wird es ihm ein leichtes sein, 
mit Hilfe eines nach dem Negativ gefertigten, 
verkleinerten umgekehrten Negativs Postkarten 
herzustellen, wie sie kein Konkurrent nach 
seinen positiven Papierbildern erzielen kann. 
Wir wollen nun einmal eine kleine Rechnung 
machen. 

Tausend Postkarten in Lichtdruck drucken 
zu lassen kostet höchstens 17,50 Mk. Tausend 
solche Karten kosten im Verkaufspreise ans 
Publikum 50 Mk. und werden demnach an den 
Wiederverkäufer billigstens für 25 Mk. abgegeben. 
Dann bleibt ein Gewinn von 7,50 Mk., was, 
wenn man die Anlagekosten und den.grossen 
Absatz der Bilder in Betracht zieht, ein durch- 
aus annehmbarer Gewinn ist. 

Wenn nun etwa der Photograph sagen 
sollte: Wie werde ich mir denn selbst 
eine solche Konkurrenz machen, dass 
ich nun meine grossen Bilder nur 
schwer noch verkaufen kann, 
so lautet die Antwort, dass 
es vorteilhafter sein kann, 
tausend kleine Bilder, an 
denen man 7,50 Mk. 
verdient, ohne dass 
man,abgesehen von 
der Herstellung 
des Negativs, 
irgend welche 
Arbeit damit hat, 
zu verkaufen, als 
ein paar grosse Bil- 
der. Und zweitens, dass, 
wenn man die Ansichts- 
postkarten nicht selbst macht, 
ein anderer sie nach einem 


der paar grossen Bilder macht, E 
die man úberhaupt verkauft hat 
und die noch nicht mit Fluorescenz- \ 
stoffen behandelt sind. Ki 
Jetzt, wo auch das Porträt bei den N 
Ansichtspostkarten eine grosse 
spielen beginnt, wird es sich auch lohnen, 
Karten der verschiedensten Persönlichkeiten zu 
fertigen. Man muss nur nicht darauf bestehen, 
dass sie durchweg vom grossen Publikum gekauft 
werden müssen. Es giebt genug Leute, die in ganz 
bestimmten Kreisen allgemein bekannt sind und 
sich grossen Ansehens erfreuen, so dass ein 
jeder ihnen Angehörige mit Vergnügen fünf 
Pfennige ausgeben wird, um sich ein solches 
Bild zu kaufen, welches dann gar nicht die 
Rolle der Postkarte spielt, sondern als Album- 
bild von dem Käufer selbst verwendet wird. 
Wer eine Vorstellung davon hat, in welch 
ungeheuren Mengen Ansichtspostkarten überall 
gekauft werden, wie selbst Kinder schon sie 
bei jedem Spaziergange an ihre Bekannten ver- 
senden, so dass oft eine Familie mehrere Dutzend 
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Bilder gelegentlich eines Ausfluges kauft, der 
wird begreifen, dass hier wirklich den Photo- 
graphen ein gewaltiges Geschäft sich bictet, 
wenn sie nur zugreifen. 

Nun ist aber durch die bisherige Ansichts- 
postkarten-Industrie den Photographen auch 
schon noch ein weiterer Weg gezeigt, wie sie 
ihren Kunstsinn bei diesen kleinen Bildchen be- 
thätigen können. Zahlreiche Postkarten enthalten 
schon jetzt Kombinationen mehrerer Ansichten, 
die vielfach mit grossem Geschick und Geschmack 
gemacht sind. Nun sind ja die Photographen 
auf diesem Gebiete erfahrene Leute. Man braucht 
nur die schönen Kombinationen von Bildern im 
„Atelier des Photographen“ zu betrachten, 

um zu sehen, wie reizende Blätter sich durch 
Kombination von Einzelbildern herstellen 
lassen. Natürlich wird man in solchem 
Falle zunächst Papierpositive kom- 
binieren und nach ihnen dann das 
Lichtdrucknegativ fertigen. Da- 
bei wird dann die hinzugefügte 
Zeichnung und das Orna- 
ment auf das wirkungs- 
vollste Verwendung 
finden können. Unter 
Umständen wird 
auch  hineinge- 
setzte Schrift 
ihren Platz 
finden. Es wird 
sogar möglich sein, 
die Rückseite der 
Postkarte fast ganz mit 

Bildern zu bedecken und 

nur einen kleinen Raum für 
den Namen des Absenders zu 
lassen, denn im Grunde will ja 


& doch die Ansichtspostkarte nur den 
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," Empfänger an den Absender erinnern 


g und durch die darauf befindlichen Bilder 
v eine Vorstellung von dem Orte geben, 


an dem der Absender sich im Augenblicke ` 


befindet. Sein Name genügt dabei auf der 
Rückseite vollständig, und es würde vielleicht 
sogar angemessen sein, einen kleinen Vordruck 
dorthin zu setzen mit dem Worte „Absender“, 
so dass die Leute gar nicht erst in Versuchung 
kommen, wirkliche Nachrichten auf die Karte 
aufzuschreiben. Das Wort „Absender“ könnte, 
falls man die Rückseite ganz für Bilder benutzen 
will, sogar links oben auf der Vorderseite 
stehen, wo dann der Name, was bekanntlich 
erlaubt ist, darunter geschrieben wird. 

Es ist bisher nur von den Bildern gesprochen 
worden, welche im Kunsthandel sind. Nun ist 
aber gar kein Grund dafür vorhanden, weshalb 
nicht auch für das zum Photographen kommende 
Privatpublikum die Ansichtspostkarte eingeführt 
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darauf bestanden werden, dass die genügende 
Anzahl Bilder genommen wird. Es ist ja be- 
kannt, dass sich schon früher einzelne Personen 
vom Photographen kleine Medaillonbilder machen 
liessen, die sie dann links auf ihre Postkarten 
klebten. Hübsch sah das freilich nur selten aus, 
und es wurde, wenn jemand viel von diesen 
Bildern nahm, zuletzt auch nicht ganz billig. 
Nun kann man auf der photographischen Post- 
karte ja ein viel grösseres Bild als jene kleinen 
Medaillons anbringen; es können darauf Gruppen 
einer ganzen Familie vereinigt werden, kurz und 
gut, es kann dahin kommen, dass die photo- 
eraphische Postkarte das photographische Visiten- 
kartenportrát .mehr und mehr verdrängt. Ge- 
schieht das aber, so wird das briefschreibende 
Publikum grosse Mengen solcher Bilder ver- 
brauchen. Besonders die Damen werden all 
ihren Freundinnen gern auf diesem Wege ihr 
Porträt übermitteln. Es kommt eben nur darauf 
an, dass man die Leute genügend anzuregen 
weiss und ihnen die Annehmlichkeit und Billig- 
keit der neuen Sache in angemessener Weise 
vorstellt. Es ist ja vollkommen richtig, es wird 
niemand gleich tausend solche Postkarten von 
sich machen lassen. Aber da bieten sich denn 
auch andere Mittel. Es sind bekanntlich licht- 
empfindlich gemachte Postkarten im Handel, die 
nur in gewöhnlicher Weise kopiert zu werden 
brauchen, so dass man auch den Ansprüchen 
an eine mässige Zahl solcher Bilder genügen 
kann, die dann natürlich entsprechend teurer 
werden. Wer indessen einen grossen Bekannten- 
kreis hat und viel schreibt, so dass er, was ja 
gar nichts Ungewöhnliches ist, im Jahre seine 
zweihundert Postkarten und mehr verbraucht, 
der wird sich häufig auch entschliessen, eine 
Lichtdruckauflage zu nehmen. Das Eigentüm- 
liche bei solchen Bildern ist ja, dass sie fort- 
gehen, ohne dass man es merkt. Niemand führt 
Buch darüber und niemand bemerkt, wie viel er 
verbraucht hat, bevor die Auflage zu Ende geht. 

Man sieht, es läuft bei dieser neuen Richtung 
zuletzt alles darauf hinaus, dass an die Stelle 


des Verkaufes einzelner Bilder mit grösserem | 


Gewinn der Verkauf vieler mit kleinem Gewinn 
tritt Das entspricht unserer Zeit, und indem 
der Photograph sich ihr zuwendet, wird er im 
stande sein, der Konkurrenz entgegenzuwirken. 

Nun soll nicht etwa gesagt sein, dass deshalb 
die grösseren Formate und das aufs feinste 
durchgeführte Bild ein Ende nehmen muss. Sie 
werden immer ihre Abnehmer finden, wenn auch 
in geringerem Grade. Und wer derartige grosse 
Bilder von sich bestellt, der wird fast immer 
nebenbei auch noch Postkartenbilder nehmen, 
sobald diese nur auch bei dem Privatporträt 
erst gründlich Mode geworden sind. 

Es könnte freilich die Frage aufgeworfen 


werden, ob nicht Ansichtspostkarten ebenso wie 
die Visitenkartenbilder sich überleben werden. 
Aber das ist viel weniger zu fürchten. Post- 
kartenbilder können ebenso gross wie die Visiten- 
kartenbilder sein; sie sind, wenn durch Licht- 
druck hergestellt, viel dauerhafter und weniger 
verletzlich, und es ist den Versendern, was 
nicht zuletzt ins Gewicht fällt, ermöglicht, für 
dieselbe Summe viel mehr Menschen zu erfreuen, 
als mit den photographischen Visitenkarten. Man 
ziehe wohl in Betracht, dass die letzteren gerade 
dadurch gewissermassen in Misskredit gekommen 
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sind, dass die Besteller, selbst wenn sie für 
25 Mk. entnahmen, damit nur eine mässige Zahl 
von Freunden befriedigen konnten, und dass 
ihnen deshalb die Sache auf die Länge der Zeit 
zu teuer wurde. Das liegt bei der Ansichts- 
postkarte ganz anders. Dazu kommt noch, wie 
oben erwähnt, dass die Arbeitslast eines Ateliers 
hierbei nur für die Herstellung der umgekehrten 
Negative in Anspruch genommen wird, und dass 
demnach ein Mehrgewinn ohne entsprechende 
Erhöhung der Unkosten in Aussicht steht. 
(Fortsetzung folgt.) 
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lich soll die Beleuchtung eine weiche sein, mit 
der retouchierten, so wird uns vor allem eine 
merkwürdige Lebenswahrheit aus dem unretou- 
chierten Bilde ansprechen. Bei vielen Köpfen 
möchte man überhaupt die Retouche am liebsten 
ganz fortlassen, bei manchen nur einige Farben- 
wirkungen korrigieren. Anders ist es, wenn 
wir das Negativ anschauen. Da findet man 
das ganze Gesicht fleckig, die Schatten am 
meisten, und letztere sind gerade im Abdruck 
am wenigsten unrein. Wir dürfen demnach vom 
Negativ nur mit Vorbehalt auf den Abdruck 
schliessen. 

Je sparsamer die Retouche, um so künst- 
lerischer wird sie sein. Aber es ist auch be 
deutend schwieriger, mit wenig Retouche ein 
gutes Resultat zu erzielen. Uns aber, die wir 
das Bestreben haben, nicht nur landläufig schöne 
und geleckte Bilder zu machen, sondern der 
künstlerischen Vollendung entgegenzustreben, 
soll stets der Grundsatz leiten, dass nur durch 
äusserst geringe Retouche wahrhaft künstlerische 
Resultate zu erzielen sind. 

Zweck der Retouche ist, die Unvollkommen- 
heiten der photographischen Wiedergabe zu 
korrigieren. Welches sind nun diese Unvoll- 
kommenheiten? Die Photographie zeigt ihr Bild 
in den verschiedensten Abstufungen von Schwarz 
und Weiss, ähnlich wie der Zeichner in Kreide- 
oder Kohlemanier. Während jedoch letzterer 
die Linien und Flächen wiedergiebt, ohne auf 
die Verschiedenheit der Färbung Rücksicht zu 
nehmen, und ohne z.B. die Wangen, weil sie 
röter sind, dunkler zu zeichnen, kann dic Photo- 
graphie nicht anders, als mit den Formen auch 
die Farben zu geben. Nun aber hat das Gesicht 
neben den auffälligen Farben der Wangen auch 
noch cine Menge anderer Farben, welche dem 
Maler sehr wohl bekannt sind. Es sind vor 
allem die blauen und gelben Töne der Haut 
(siehe Anatomie), und diese zum Teil sehr 
aktinischen Färbungen, wie eben die blauen 
Töne, sowie die stark unaktinischen gelben und 
roten Töne, können in der photographischen 
Aufnahme helle bezw. dunkle Stellen erzeugen, 
welche im einfarbigen Bilde sich wie Erhöhungen 
und Vertiefungen präsentieren. Da wo gelb- 
liche Töne mit wirklichen Vertiefungen zu- 
sammenfallen, werden diese Stellen ım Bilde 
übertriebene Vertiefungen zeigen. Alles in allem 
müssen wir uns der Ansicht beugen, dass eine 
unretouchierte Photographie schlechterdings nicht 
wahr sein kann. Eigentlich sollte daher dem 
Retoucheur Gelegenheit gegeben werden, das 
Modell selbst zu studieren. Wenigstens aber 
muss der Operateur das Modell in Bezug auf 
Farbe so studieren, dass er dem Retoucheur 
in zweifelhaften Fällen mit seinem Wissen an 
dic Hand gehen kann. 

Wir können dem Retoucheur nicht dringend 


genug empfehlen, unsere Artikel über Ana- 
tomie licber drei- bis viermal, ja noch öfter 
durchzustudieren, denn das ist und bleibt das 
wesentlichste Hilfsmittel zur Erlernung wirklich 
künstlerischer Retouche. 

Die Formen und Farben der Haut sind nun 
in einem photographischen Porträt mehr oder 
weniger scharf wiedergegeben, manchmal schr 
stark, ja zu stark, manchmal weniger stark 
oder auch fast gar nicht. Es hängt dies ab 
erstens von dem allgemeinen Aeusseren des 
Modells, sei es, dass dieses eine aussergewöhn- 
lich weisse oder eine stark gebräunte Hautfarbe 
besass, dass seine Formen nur schwach oder 
auch stark ausgeprägt waren, oder auch von 
der Technik der Aufnahme, der mehr oder 
minder starken oder weichen Beleuchtung, der 
mehr oder minder langen Exponierzcit. Auf 
alles das hat der Retoucheur wohl Obacht zu 
seben, deshalb soll der Retoucheur mit der 
Technik der Negativanfertigung auch, und wenn 
auch nur oberflächlich, vertraut sein. 

Die rechte und linke Gesichtshälfte sind un- 
gcfähr gleich gebildet, aber entgegengesetzt an- 
geordnet, also z. B. wenn wir ein Gesicht von 
vorn sehen, so geht der Zug von der Nase 
aus auf der linken Seite von rechts oben nach 
links unten, auf der rechten Seite aber von 
links oben nach rechts unten. Wenn wir uns 
nun einen Lichteinfall von rechts oben dabei 
etwas von vorn auf das Gesicht fallend denken, 
so wird der rechte Zug einen scharfen Schatten 
werfen, während der linke vom Licht ganz aus- 
gefüllt, also verschwunden sein wird. In Wirk- 
lichkeit werden ja solche krasse Beleuchtungen 
und damit derartige krasse Fälle selten vor- 
kommen, doch sind die Fälle, wo derart leichtere 
Züge fast ganz oder sogar ganz verschwinden, 
gar nicht selten. Dieses Beispiel möge uns 
zcigen, dass durch die Beleuchtung thatsächlich 
vorhandene Erhöhungen oder Vertiefungen teil- 
weise oder ganz verschwinden können, und 
führt uns zu dem Satze, dass der Retoucheur 
aus der Zeichnung der einen Gesichtshälfte auf 
die andere schliessen kann. In erhöhtem Masse 
ist das der Fall bei Farbenwirkung. So kann 
z. B. eine, wenn auch gerötete Wange, auf 
welche das Licht stark auffällt, voll und rund 
erscheinen, wohingegen die beschattete Wange 
eben infolge des Schattens und dann noch durch 
die stärkere Wirkung des Rot hohl erscheint. 
Dadurch aber, dass wir cine volle Wange 
haben, kann der Retoucheur schliessen, dass 
die Schattierung auf der anderen einer Farb- 
wirkung zugeschrieben werden muss. 

Auch die Konturen bei etwas gedrchtem 


Gesicht sind treffliche Anhaltspunkte, um Formen 


und Farbwirkung auseinander zu halten. 
Die Farbwirkung, welche häufig einer Kor- 
rektur zu unterzichen ist, erstreckt sich nicht 
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Die Kunst in der Porträtphotographie. 


Die künstlerisehe Retouche. 
a) Die Retouche im allgemeinen. 


In ziemlich kurzer Zeit hat sich die Retouche, 
ursprünglich nur ein Verbessern zufälliger Fehler, 
von diesem untergeordneten Rang zu einem un- 
entbehrlichen Hilfsmittel in der Photographie aus- 
gewachsen. Bei manchen Photographen ist sie 
sogar mehr wie Hilfsmittel, einfach Hauptsache 
‚geworden. So sehr wir das letztere beklagen 
und herzlich wünschen möchten, dass die Re- 
touche in dem Masse, wie sie mancherseits 
heute gehandhabt wird, verschwinden möge, 
sind wir doch genötigt, sie als notwendig an- 
zuerkennen und dieselbe zu pflegen. Die That- 
sache lässt sich eben nicht aus der Welt 
schaffen, dass die photographische Platte manches 
anders zeichnet, als wie unser Auge es sieht, 
namentlich die Tonwerte der Farben, dann 
möchten ja so viele, fast alle Menschen, hier 
und da gern im Bilde irgend einen Fehler ver- 
tuscht haben, welcher in Natur aber existiert, 
und den Objektiv und Platte eben zu objektiv 
wiedergaben. Endlich aber giebt es Arbeiten, 
welche der Retouche unbedingt bedürfen, wie 
Reproduktionen nach verdorbenen oder sonst 
fehlerhaften Originalen. 

Im Publikum haben sich mittlerweile unglaub- 
liche Begriffe über Retouche und ihren Wert 
eingeschlichen. Für viele Laien ist überhaupt 
der Ketoucheur der Macher, und alles Uebrige be- 
sorgt die Maschine. Ist da ein Abdruck in den 
Augen des Kunden etwas zu dunkel, so heisst 
es, das Bild ist zu dunkel retouchiert, gefällt 
die Auffassung nicht, so ist das Bild nicht 
günstig retouchiert, gefällt sich die Kundin 
nicht, weil sie sich nicht hübsch genug dünkt, 
so heisst es, die Nase ist zu lang retouchiert, 
das Haar ist zu hell retouchiert und so fort. Es 
wäre wirklich zu wünschen, dass von seiten der 
Fachleute diesen irrigen Ansichten, welche das 
Verdienst der Aufnahme absolut nicht anerkennen 
wollen, bei jeder sich bietenden Gelegenheit 
entgegengearbeitet würde. Man darf sich übrigens 
nicht gar zu sehr über die Unkenntnis der Laien 


Nachdruck verboten. 


ereifern, giebt es ja doch Photographen genug, 
die der Ansicht sind, dass der Kunstwert einer 
Photographie in der möglichst weitgetriebenen 
zimperlichen Retouche liegt. 


Aber weil sie vielfach schlecht angewendet 
wird, sollen wir deshalb die Retouche ganz ver- 
werfen? Nein, dies wäre ebenso thöricht. Bei 
dem heutigen Stand der Photographie und wahr- 
scheinlich zu allen Zeiten werden wir retouchieren 
müssen. 
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Nicht gegen die Retouche, sondern gegen 
ihre Auswüchse wollen wir ankämpfen und erstere 
zu einer eigenen Kunst gestalten. Dies aber ist 
nur möglich durch ein eingehendes Studium, 
viel Fleiss und Uebung. 

Das Verständnis für Retouche kann nur auf 
einem gründlichen Studium der Anatomie des 
Kopfes und der sonst noch zur Darstellung ge- 
langenden Körperteile gesunde Basis finden. 
Bis heute haben nur sehr wenige Retoucheure 
sich der Mühe dieses Studiums unterzogen, da- 
für haben wir aber auch nur wenige Retoucheure, 
welche den Ansprüchen, welche die Kunst an 
sie stellt, genügen. Es giebt ja auch genug 
Retoucheure, welche sich durch das tägliche 
und fortgesetzte Studium des Negativs im Laufe 
der Jahre anatomische Kenntnisse angeeignet 
haben, Kenntnisse, welche sie gewonnen haben, 
ohne es selbst zu wissen. Sie kennen die ober- 
flächlichen Muskeln, vielleicht ohne zu wissen, 
dass es Muskeln sind, und solche Leute können 
auch ohne theoretische Kenntnisse ganz tüchtig 
sein, aber der Umstand, dass es solche Leute 
ausnahmsweise giebt, darf uns keineswegs zu 
der Ansicht bekehren, dass es deshalb eines 
theoretischen Studiums nicht bedürfe. 

Gerade unter den Retoucheuren bedürfen 
wir mehr Leute mit theoretischen Kenntnissen, 
auf dass mit allen Kräften auf eine Ver- 
minderung der Retouche hingearbeitet werde, 
cine Verminderung in dem Sinne, dass bei 
Originalaufnahmen die photographische Wieder- 
gabe der Haut mehr gewahrt werde wie bisher. 

Die Retouche hat verschiedene Aufgaben zu 
erfüllen und dementsprechend ganz voneinander 
verschiedene Techniken. Je nachdem die Re- 
touche am Negativ oder am Positiv angewandt 
wird, nennen wir sie Negativ- oder Positiv- 
retouche. Da jede dieser beiden Retouchen 
andere Technik und andere Eigentümlichkeiten 
besitzt, müssen wir dieselben getrennt besprechen, 
schicken aber vorher einige Worte voraus, welche 
für beide Retouchen gelten. 

Der Retoucheur muss sich vor allen Dingen 
bewusst sein, dass er ein treuer Mitarbeiter des 
Operateurs sein soll, welcher nicht dessen 
manchmal mühevoll angefertigtes Werk  zer- 
stören, sondern nur korrigieren soll. Auf alle 
Fälle soll die Retouche nicht die Haut, welche 
die Aufnahme so wunderbar zart wiedergab, zu 
körnigen Flächen umarbeiten, welche absolut 
keine Berechtigung haben. Ja, wenn die „Korn- 
retouche“ aus unseren Ateliers wird verschwunden 
sein, dann hat die Photographie einen gewaltigen 
Schritt zur Vollkommenheit gethan. Wer nur das 
„Korn“ in der Retouche erfunden haben mag? 
Es muss ein bóser Mensch gewesen sein! Und 
so viele Photographen verlangen noch von ihrem 
Retoucheur, dass er ihnen ein ,schónes, gleich- 
mässiges, zartes Korn“ retouchiert. Gewöhnlich 
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hat ja der Photograph zur Entschuldigung seiner 
Fehler „das Publikum, das es so will“, aber in 
diesem Falle ist es gerade das Publikum, welches 
immer protestiert. Der Kunde will kein Korn, 
und er hat recht. Ist es ja doch fatal genug, 
dass bei manchen starken Vergrösserungen das 
vergrösserte Korn absolut nicht ganz zu ver- 
meiden ist. Also kein Korn, sondern Haut 
möchten wir sehen, sie darf ja schon etwas 
zarter sein als die Wirklichkeit, meinetwegen, 
aber nur nicht zu viel. 


Auch soll der Retoucheur nicht zeichnerisch 
korrigieren wollen. Uns ist lieber, er kann gar 
nicht zeichnen, das Zeichnen besorgt die Photo- 
graphie. Es giebt Retoucheure, welche durch 
Retouche die Beleuchtung verbessern wollen. 
Das ist ein sehr gewagtes Unterfangen, welches 
stets zu verwerfen ist. Die Retouche soll sich 
eng an die gegebene Photographie anschliessen 
und genau in demselben Sinne ausarbeiten. 


Alles dies wird man am besten erreichen, 
wenn man von vornherein sich befleissigt, un- 
retouchierte Bilder zu studieren, und zwar 
unretouchierte Kopieen von Originalaufnahmen. 
Vergleichen wir eine unretouchierte Kopie, natür- 
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lich soll die Beleuchtung eine weiche sein, mit 
der retouchierten, so wird uns vor allem eine 
merkwürdige Lebenswahrheit aus dem unrctou- 
chierten Bilde ansprechen. Bei vielen Köpfen 
möchte man überhaupt die Retouche am liebsten 
ganz fortlassen, bci manchen nur einige Farben- 
wirkungen korrigieren. Anders ist es, wenn 
wir das Negativ anschauen. Da findet man 
das ganze Gesicht fleckig, die Schatten am 
meisten, und letztere sind gerade im Abdruck 
am wenigsten unrcin. Wir dürfen demnach vom 
Negativ nur mit Vorbehalt auf den Abdruck 
schliessen. 

Je sparsamer die Retouche, um so künst- 
lerischer wird sie sein. Aber es ist auch be- 
deutend schwieriger, mit wenig Retouche ein 
gutes Resultat zu erzielen. Uns aber, die wir 
das Bestreben haben, nicht nur landläufig schöne 
und geleckte Bilder zu machen, sondern der 
künstlerischen Vollendung entgegenzustreben, 
soll stets der Grundsatz leiten, dass nur durch 
äusserst geringe Retouche wahrhaft künstlerische 
Resultate zu erziclen sind. 

Zweck der Retouche ist, die Unvollkommen- 
heiten der photographischen Wiedergabe zu 
korrigieren. Welches sind nun diese Unvoll- 
kommenheiten? Die Photographie zeigt ihr Bild 
in den verschiedensten Abstufungen von Schwarz 
und Weiss, ähnlich wie der Zeichner in Kreide- 
oder Kohlemanier. Während jedoch letzterer 
die Linien und Flächen wiedergiebt, ohne auf 
die Verschiedenheit der Färbung Rücksicht zu 
nehmen, und ohne z. B. die Wangen, weil sie 
róter sind, dunkler zu zeichnen, kann die Photo- 
graphie nicht anders, als mit den Formen auch 
die Farben zu geben. Nun aber hat das Gesicht 
neben den auffälligen Farben der Wangen auch 
noch eine Menge anderer Farben, welche dem 
Maler sehr wohl bekannt sind. Es sind vor 
allem die blauen und gelben Töne der Haut 
(siehe Anatomie), und diese zum Teil sehr 
aktinischen Fárbungen, wie eben die blauen 
Töne, sowie die stark unaktinischen gelben und 
roten Töne, können in der photographischen 
Aufnahme helle bezw. dunkle Stellen erzeugen, 
welche im einfarbigen Bilde sich wie Erhöhungen 
und Vertiefungen präsentieren. Da wo gelb- 
liche Töne mit wirklichen Vertiefungen zu- 
sammenfallen, werden diese Stellen ım Bilde 
übertriebene Vertiefungen zeigen. Alles in allem 
müssen wir uns der Ansicht beugen, dass cine 
unretouchierte Photographie schlechterdings nicht 
wahr sein kann. Eigentlich sollte daher dem 
Retoucheur Gelegenheit gegeben werden, das 
Modell selbst zu studieren. Wenigstens aber 
muss der Operateur das Modell in Bezug auf 
Farbe so studieren, dass er dem Kctoucheur 
in zweifelhaften Fällen mit seinem Wissen an 
dic Hand gehen kann. 

Wir können dem Retoucheur nicht dringend 
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genug empfehlen, unsere Artikel über Ana- 
tomie licber drei- bis viermal, ja noch öfter 
durchzustudieren, denn das ist und bleibt «das 
wesentlichste Hilfsmittel zur Erlernung wirklich 
künstlerischer Retouche. 

Die Formen und Farben der Haut sind nun 
in einem photographischen Porträt mchr oder 
weniger scharf wiedergegeben, manchmal schr 
stark, ja zu stark, manchmal weniger stark 
oder auch fast gar nicht. Es hängt dies ab 
erstens von dem allgemeinen Äeusseren des 
Modells, sei es, dass dieses eine aussergewöhn- 
lich weisse oder eine stark gebräunte Hautfarbe 
besass, dass seine Formen nur schwach oder 
auch stark ausgeprägt waren, oder auch von 
der Technik der Aufnahme, der mehr oder 
minder starken oder weichen Beleuchtung, der 
mehr oder minder langen Exponierzeit. Auf 
alles das hat der Retoucheur wohl Obacht zu 
seben, deshalb soll der Retoucheur mit der 
Technik der Negativanfertigung auch, und wenn 
auch nur oberflächlich, vertraut sein. 

Die rechte und linke Gesichtshälfte sind un- 
ecfahr gleich gebildet, aber entgegengesetzt an- 
geordnet, also z. B. wenn wir ein Gesicht von 
vorn schen, so geht der Zug von der Nase 
aus auf der linken Seite von rechts oben nach 
links unten, auf der rechten Seite aber von 
links oben nach rechts unten. Wenn wir uns 
nun einen Lichteinfall von rechts oben dabei 
etwas von vorn auf das Gesicht fallend denken, 
so wird der rechte Zug einen scharfen Schatten 
werfen, während der linke vom Licht ganz aus- 
gefüllt, also verschwunden sein wird. In Wirk- 
lichkeit werden ja solche krasse Beleuchtungen 
und damit derartige krasse Fälle selten vor- 
kommen, doch sind die Fälle, wo derart leichtere 
Züge fast ganz oder sogar ganz verschwinden, 
gar nicht selten. Dieses Beispiel möge uns 
zeigen, dass durch die Beleuchtung thatsächlich 
vorhandene Erhöhungen oder Vertiefungen teil- 
weise oder ganz verschwinden können, und 
führt uns zu dem Satze, dass der Retoucheur 
aus der Zeichnung der einen Gesichtshälfte auf 
die andere schliessen kann. In erhöhtem Masse 
ist das der Fall bei Farbenwirkung. So kann 
z. B. eine, wenn auch gerötete Wange, auf 
welche das Licht stark auffällt, voll und rund 
erscheinen, wohingegen die beschattete Wange 
eben infolge des Schattens und dann noch durch 
die stärkere Wirkung des Rot hohl erscheint. 
Dadurch aber, dass wir cine volle Wange 
haben, kann der Retoucheur schliessen, dass 
die Schattierung auf der anderen emer Farb- 
wirkung zugeschrieben werden muss. 

Auch die Konturen bei etwas gedrehtem 
Gesicht sind treffliche Anhaltspunkte, um Formen 
und Farbwirkung auseinander zu halten. 

Die Farbwirkung, welche häulig einer Kor- 
rektur zu unterzichen ist, erstreckt sich nicht 
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allein auf die Haut, sondern auch auf das Haar, 
und zwar hier unter Umständen in noch höherem 
Masse, denn so ausgesprochen inaktinische bezw. 
aktinische Färbungen wie das Haar zeigt die 
Haut nicht. Wir erinnern nur an die gelb- 
blonden bis orangeroten Haare, welche zuweilen 
ganz schwarz im Negativ kommen. Da muss 
allerdings der Retoucheur sich auf die Angaben 
des Operateurs stützen. 

Alles das, was wir bis jetzt erwähnt haben, 
bezieht sich sowohl auf die Negativ-, wie auch 
auf die Positivretouche, doch hat jede der beiden 
Retouchen noch ihre eigenen Erfordernisse in 
der Technik, weshalb wir die beiden Retouche- 
arten noch getrennt besprechen müssen. 


b) Die Negativretouche. 


Bei der Negativretouche heisst es ganz be- 
sonders sorgfältig zu Werke gehen, denn hier 
haben wir die beste Gelegenheit, das Porträt 
gründlich zu verderben, abgesehen, dass der 
Fehler in der Negativretouche je nach der Auf- 
lage dutzende Male wiederholt wird. 

Dadurch, dass man in der Negativretouche 
in der Durchsicht retouchieren muss, werden 
dem Auge eine solche Menge von kleinen Un- 
regelmässigkeiten sichtbar, dass die Gefahr sehr 
nahe liegt, zuviel zu retouchieren. Der Negativ- 
retoucheur soll sich háufiger Rohabdrücke machen 
und diese als Richtschnur für seine Arbeiten 
nehmen, denn wenn er nur auf sein Negativ 
und dessen Aussehen sich verlässt, wird er stets 
zuviel retouchieren. Von der Richtigkeit dieser 
Behauptung kann man sich sehr leicht über- 
zeugen, wenn man ein Negativ, welches einzelne 
„Löcher“, also zufällige Staubpunkte aufweist, 
unretouchiert kopiert. Auf dem Abdruck wird 
man gar keine oder nur die gróssten dieser 
Punkte wiederfinden kónnen, jedenfalls werden 
dieselben nie stóren, wáhrend umgekehrt beim 
Betrachten des Negativs gerade diese Lócher 
am meisten hervortreten. Wenn wir jetzt hin- 
gehen und die Lócher sauber retouchieren, so 
werden wir dieselben häufig trotz aller Vorsicht 
im Positiv als auffallende weisse Fleckchen 
wiederfinden. Wenn das nun mit den Flecken 
im Hintergrund der Fall ist, warum soll es mit 
den Flecken im Gesicht anders sein. Der An- 
fänger versáume daher nicht, fleissig am ko- 
pierten Rohabzug zu studieren, diesen genau 
mit dem Negativ zu vergleichen und nur das 
zu korrigieren, was wirklich der Korrektur be- 
darf. Er halte sich immer die Thatsache vor 
Augen, dass man im Negativ stets zuviel sieht, 
namentlich in den im Negativ stark durchsich- 
tigen Schattenpartieen. Aus diesem Grunde 
wähle man anstatt des Spiegels am Negativpult 
einen reinen weissen Karton, und zum Arbeiten 
nur harte Stifte, welche wenig Graphit ab- 
geben — Faber HHH — Ko-hi-noor 4 — haar- 
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fein und lang zugespitzt, werden am besten 
dienen. Zum Zuspitzen bedient man sich eines 
ebenen Brettchens mit aufgeklebtem feinen 
Schmirgelpapier oder auch gepressten Bimssteins. 

Die Gelatineschicht des Negativs ist von selbst 
für den Bleistift nicht genügend empfänglich, be- 
darf daher einer Präparation oder Grundierung. 
Zum Grundieren diente seit Jahrzehnten Hommels 
Mattolein oder, was die gleichen Dienste leistet, 
in Terpentin aufgelöstes Kolophonium (ja recht 
dünnflüssig zu verwenden), oder gewöhnliches 
Ricinusöl. Verfasser verwendet seit Jahren das 
in jedem Farbengescháft erhältliche Siccatif de 
Courtrai, welches mit Terpentin auf etwa die 
drei- bis vierfache Menge verdünnt wird, die 
verdünnte Mischung soll etwa helle Bierfarbe 
haben. Die Präparation mit Siccativ hat den 
Vorteil, dass sie vollständig eintrocknet, also 
keine klebrige Schicht zurücklässt. Dieselbe hält 
so fest, dass sie nach zwei bis drei Tagen 
weder mit Spiritus, noch Benzin, noch Terpentin 
zu entfernen ist. Wenn nötig, entfernt man 
dieselbe leicht mit etwas Pottasche oder Soda- 
lösung, am leichtesten mit einer schwachen 
Lösung von Aetzkali. 

Zum Präparieren des Negativs verfährt man 
folgendermassen. Mit dem Stópsel der Flasche 
wird ein kleines Tröpfchen Siccativ auf die zu 
retouchierende Stelle gebracht, mit dem kleinen 
Finger so lange verrieben, bis man fúhlt, dass 
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die Flússigkeit steifer wird. Dann wischt man 
mit dem Handballen die Stelle blank. Es darf 
keine Schicht auf der Platte zurúckbleiben, weil 
diese heller kopieren würde. Es kann nun so- 
fort zur Retouche geschritten werden. Die Re- 
touche selbst kann aus keinem Buche gelernt 
werden, aber immerhin wird derjenige, welcher 
die hier niedergelegten Erfahrungen befolgt, auf 
dem richtigen Wege einherschreiten und mit 
einiger Uebung auch zum Ziele gelangen. 
Nehmen wir an, wir haben einen Kopf zu 
retouchieren, welcher ganz profil aufgenommen 
ist, so studieren wir zunächst den Rohabdruck, 
dann das Negativ, welches wir ebenfalls als 
solches reproduzieren. Wir ersehen daraus, 
dass die Dame starke Unreinheiten der Haut 
besitzt, welche im Leben sich als rote Gesichts- 
farbe kundgeben, im Negativ sich als durch- 
sichtige Stellen markieren. Es ist klar, dass 
diese Flecken verschwinden müssen. Falsch 
wäre nun, wenn wir diese Fleckchen einzeln 
zupunktieren wollten, wir würden dadurch eine 
Menge Graphit aufs Negativ bringen, welche 
später als scharfes Korn im Positiv sich reprodu- 
zieren würde. Gehen wir von der Beobachtung 
aus, dass diese Punkte unter sich wieder Gruppen 
und Formen bilden, so können wir z. B. beob- 
achten, dass drei, vier oder mehr Pünktchen 
zusammen in einer Linie stehen. Wir beginnen 
nun diese Pünktchen, welche zusammen eine 
Linie bilden, dadurch zu mildern, dass wir mit 
der feinsten Bleistiftspitze ohne jeglichen 
Druck eine fast unsichtbare Linie mitten durch 
diese Punkte ziehen und, wenn nötig, noch 
einmal zurückfahren. Dadurch wird der Ein- 
druck erzielt, als ob alle diese getroffenen 
Punkte verschwunden wären, während in Wirk- 
lichkeit nur die durch die Punkte hervorgerufene 
Unruhe aufgehoben wurde. Indem wir auf diese 
Weise unsere Arbeit fortsetzen, gewahren wir 
unterhalb des Jochbeines eine ziemlich markierte 
dunklere (im Negativ durchsichtigere) Fläche von 
beinahe dreieckiger Form. Diese dunklere Fläche 
könnte ein durch Oberlicht hervorgebrachter 
Schatten sein, weil ja über dem Jochbein hier 
das höchste Licht sitzt, welches einen ent- 
sprechenden Schatten im Gefolge haben muss. 
Die vollen rundlichen Formen des Profils aber 
belehren uns eines Besseren. Nicht Schatten, 
sondern Wangenröte hat diese dunklere 
Färbung hervorgebracht. Der Retoucheur, der 
in den seltensten Fällen das Modell sah, wird 
sich manchmal in der schwierigen Lage befinden, 
erraten zu müssen, was als Farbe und was als 
Form anzusehen ist. (Aus diesem Grunde halte 
ich es für angezeigt, dass derjenige, welcher 
die Aufnahme gemacht hat, vor oder nach der 
Retouche das Negativ einer genauen Kritik 
unterzieht.) In den meisten Fällen lässt sich 
übrigens aus der übrigen Gesichtsbildung, zumal 


aus den Konturen der abgewendeten Seite, ein 
richtiger Schluss ziehen. 

Gilt es nun, eine solch grosse Schattierung, 
wie die vorliegende, aufzuhellen, so gelingt dies 
allerdings sehr schwer, ohne die Stelle körnig 
zu machen. Am besten vermeidet man solches, 
wenn man in der vorbeschriebenen Weise vor- 
geht. Es ist dabei nicht nötig, dass man beim 
ersten Strich, den man macht, auch dessen 
Wirkung sehen müsste. Wenn das wäre, so 
wäre der Strich gewiss zu hart. Man soll eben 
den Strich nicht sehen, die Wirkung nur 
schwach. Es verschlägt ja nichts, ein zweites 
Mal darüber zu gehen, doch soll man dies nicht 
sofort, sondern erst dann wiederholen, wenn 
man an anderen, etwa nebenan liegenden Par- 
tieen gearbeitet hat, weil man sonst gern den 
Allgemeineindruck des Bildes verliert. Es ist 
sehr wichtig, den Allgemeineindruck stets im 
Auge zu behalten. Aus diesem Grunde soll der 
Retoucheur sein Bild nicht zu nahe betrachten. 
Immerhin aber soll er die Feinheit seiner Technik 
soviel erkennen können, dass Korn oder Punkte 
nicht zum Vorschein kommen. Ich halte es zu 
diesem Zweck für sehr geeignet, den Bleistift 
nicht von der Platte zu erheben und stets die 
gleichen, fast unsichtbaren Striche zu machen, 

Nicht jede Haut besitzt eine glatte Ober- 
fläche, gar manche ist recht rauh und mit winzig 
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kleinen Erhöhungen behaftet, die natürlich im 
Negativ, zumal wenn dasselbe etwas spitz be- 
leuchtet ist, deutlich bemerkbar sind. Bei dieser 
Gelegenheit haben wir neben jedem feinen 
Lichtchen auch noch einen Schatten, und der er- 
fahrene Retoucheur weiss, wie schwierig solches 
zu mildern ist. 

Es giebt übrigens auch eine Farbwirkung, 
welche den geduldigsten Retoucheur in helle Ver- 
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zweiflung bringen kann, das ist die Farbwirkung 
der Sommersprossen. Diese bräunlich-gelben 
Flecken, welche ein Gesicht im Negativ zuweilen 
wie eine Landkarte mit Flecken und Fleckchen 
übersáen, bilden das Schreckgespenst der Re- 
toucheure. Auch solche Sommersprossenflecken 
werden nicht einzeln gemildert, sondern, wie 
oben angedeutet, gruppenweise. 
(Fortsetzung folgt.) 


. a pt A x 
W d pm 3 v 
| » 
, Sr 
4 wo - 
. qe 
a. a D da, H 
2-4 25 H 
D 


Knauer- Hamburg. 


Bakterien und Sehimmelpilze in Negativen. 


Dr. Frankland hat vor einiger Zeit in einer 
Zeitschrift über die Einwirkung von Bakterien 
auf Gelatineplatten eine ganz interessante Be- 
obachtung veröffentlicht, in welcher er folgendes 
ausführt: Bringt man eine photographische Platte 
unbelichtet mit der Schicht nach abwärts über 
eine in Gelatine erzeugte Bakterienkultur und 
hält die Einrichtung einige Tage im Dunkeln, 
so erhält man an einer Stelle, wo die Bakterien- 
kultur der Platte sich gegenüber befunden hatte, 
bei der Hervorrufung einen schwarzen Fleck, 
welchen er einer reduzierenden Wirkung der 
Bakterien auf die photographische Schicht zu- 
schreibt. Wenn die Bakterienkulturen sich direkt 
mit der Platte in Berührung befanden, so ent- 
standen bei der Entwicklung Flecken, welche die 
einzelnen Kolonieen der Bakterien erkennen 
liessen. Phosphorescierende Bakterien gaben 
selbstverständlich eine noch stärkere Wirkung. 
Diese interessanten Beobachtungen, welche viel- 
leicht zur Erklärung vieler bisher unaufgeklärter 
Erscheinungen der Bromsilbergelatine-Fabrikation 
herangezogen werden können, erinnern an That- 
sachen, welche der Verfasser schon vor 8 Jahren 
bekannt gegeben hat, und welche im Zusammen- 
hang hiermit vielleicht Interesse erwecken. 

Bekanntlich bildet Gelatine einen der bevor- 
zugtesten Nährböden für alle möglichen Spaltpilze 
und auch für Schimmelbildungen. Wenn wir 
an irgend einem Orte eine erstarrte Gelatine- 
lösung der freien Luft aussetzen, so bilden sich 
oft schon nach wenigen Tagen an ihrer Ober- 
fläche einmal die bekannten Schimmelkolonieen, 
anderseits aber Stellen, die mit Flüssigkeit 
angefüllten Vertiefungen gleichen, und welche 
durch Wucherungen von Spaltpilzen entstehen, 
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die bei ihrem Lebensprozess Produkte aus- 
scheiden, welche die Verflüssigung der Gelatine 
bewirken. 

Diese allbekannte Erscheinung ist für die 
Fabrikation von Gelatine-Trockenplatten und für 
das Entstehen gewisser Fehler bei derselben 
nicht ohne Bedeutung. Vor vielen Jahren be- 
fasste sich Verfasser mit der Erzeugung von 
äusserst feinkörnigen Platten zur Herstellung 
von Photomikrographieen. Da nur sehr kleine 
Quantitäten von Emulsion jedesmal hergestellt 
wurden, und nur wenig Platten gleichzeitig ge- 
gossen wurden, so wurde die Trocknung der 
fertigen Platten in einem Holzschrank vor- 
genommen, der mit einer doppelten Schiebethür 
versehen an der Wand des Laboratoriums an- 
gebracht war. Im Innern des Holzschranks befand 
sich eine Schale mit Chlorcalcium, um ein mög- 
lichst schnelles und gleichmässiges Trocknen der 
Platten zu bewirken. Eine Zeitlang verliefen 
die Versuche vollkommen zur Zufriedenheit, bald 
aber stellte sich heraus, dass die Platten, die in 
feuchtem Zustande belichtet keinerlei Abnormi- 
täten zeigten, nach dem Trocknen bei der Her- 
vorrufung eigenartige Flecke aufwiesen, die unter 
dem Mikroskop sich bei schwacher Vergrösserung 
als verästelte Figuren darstellten, deren Ver- 
ästelungen von geschwärzten Bromsilberkörnchen 
begleitet wurden. Bei genauerer Untersuchung 
ergab sich, dass diese ganz eigenartigen Flecke 
durch Pilzvegetationen hervorgerufen wurden, 
welche ihre Fäden von einem Centrum aus in 
der Gelatine ausbreiteten, und deren Aeste eine 
Reduktion des Bromsilbers veranlasst hatten. 
Es konnte nicht bezweifelt werden, dass die 
Spuren dieser Pilze aus dem Trockenkasten 
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stammten, und thatsächlich verschwanden die 
Erscheinungen sofort, nachdem der Trocken- 
kasten innen mit einer Karbolsäurelösung gründ- 
lich ausgewaschen und später der grösseren 
Sicherheit wegen mit Sublimatlösung gepinselt 
war. Offenbar hatten sich im Holze des Trocken- 
kastens Pilzvegetationen gebildet, welche die 
trockenen Gelatineplatten infizierten und wäh- 
rend der wenigen Stunden des Trocknens bereits 
kleine Pilzpolster gebildet hatten, deren Mycel 
die Erscheinung hervorgerufen hatte. 

Wer seine Bestände alter Negative durchsieht, 
wird darunter meist einige Exemplare finden, 
die in der Aufsicht matte Flecken zeigen, und 
die offenbar Pilzvegetationen ihren Ursprung 
verdanken. Es ist dieses höchst wahrscheinlich 
derselbe Schimmel, der die trocknenden Platten 
ebenso angreift wie die in etwas feuchten 
Lokalen aufbewahrten Negative. Diese Schimmel- 
vegetationen sind nun durchaus nicht so harmlos, 
wie sie erscheinen. Wenn man ein derartig 
mit den matten Schimmelflecken bedecktes Nega- 
tiv längere Zeit an einem feuchten dunklen Orte 
aufbewahrt, so bewirken die weiterwachsenden 
Pilze allmählich ein immer tieferes Angreifen 
der Bildschicht, so dass schliesslich das ganze 
Negativ vollkommen vernichtet wird. Es empfiehlt 
sich daher schon aus diesem Grunde, alle Nega- 
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tive, die überhaupt aufbewahrt werden sollen, 
zu lackieren, mindestens aber, wie dieses vielfach 
geschieht, mit einem Wattebausch abzureiben, 
den man in gebleichtes Leinöl getaucht hat. 
Indem das Leinöl schliesslich an der Luft ver- 
harzt, schützt es die Gelatine vor dem Eindringen 
der Pilzkeime und giebt so, ähnlich wie der 
Lack, wenn auch nicht in gleichem Masse, Schutz 
gegen derartige Schädlinge. 

Es mag hierbei gelegentlich erwähnt werden, 
dass an lackierten Negativen oft Flecke auftreten, 
über welche auch schon an dieser Stelle berichtet 
worden ist, die aber durchaus nicht von Pilz- 
vegetationen herrühren. Es sind dieses die 
bekannten krystallartig erscheinenden, seiden- 
glänzenden, scheinbar flachen konischen Ver- 
tiefungen in der Schicht, welche durch Feuchtig- 
keit entstehen, Man kann dieselben bekanntlich 
künstlich sehr leicht dadurch hervorrufen, dass 
man auf eine lackierte Platte Wasser spritzt und 
einige Zeit einwirken lässt. Das Wasser dringt 
durch feine Poren oder Risse im Lack bis zur 
Gelatine vor, bringt dieselbe zum Aufquellen, 
sprengt dadurch die spröde darüber liegende 
Lackschicht und breitet sich in den entstandenen 
Rissen immer weiter nach aussen aus, so dass 
schliesslich nach dem Auftrocknen die bekannten 
Erscheinungen eintreten. Diese Feuchtigkeits- 
oder Wasserflecke lassen sich am besten dadurch 
entfernen, dass man die Platte sehr sorgfältig 
ablackiert und einige Minuten in eine schwache 
Lösung von Soda und Ammoniak taucht, wo- 
durch selbst die letzten Spuren dieses Fehlers 
vollkommen zum Verschwinden gebracht werden. 

Viel gefährlicher und häufiger als derartige 
Schimmelvegetationen sind Bakterienwucherungen 
innerhalb der feuchten photographischen Schich- 
ten. Jeder Praktiker wird schon Fälle beobachtet 
haben, in denen ein Negativ nach der Fixierung 
und dem Auswaschen vollkommen fehlerfrei er- 
schien, während des Trocknens jedoch ganz 
eigenartige und oft äusserst störende Fehler 
zeigte, die häufig zu einem Unbrauchbarwerden 
des Negativs führten. Diese Fehler charakte- 
risieren sich durch folgendes Aussehen: Es bilden 
sich, besonders deutlich sichtbar an den gedeckten 
Stellen des Negativs, kleine, zunächst oft kaum 
stecknadelkopfgrosse halbkugelförmige Vertie- 
fungen mit wulstigem Rande, die, inderMitte durch- 
sichtig, von einem sehr dunklen Rande umgeben 
scheinen. In diesem Stadium gleichen die Flecke 
vollkommen Blasen in der Emulsion und werden 
oft auch als solche gedeutet. Erst vor kurzem 
bekam ich von einem Praktiker ein solches 
Negativ zugeschickt mit der Anfrage, wie es 
möglich wäre, dass derartige Blasen, die an der 
fixierten Platte noch nicht zu sehen waren, sich 
erst beim Trocknen bildeten. Die Beobachtung 
dieser Erscheinung zeigt nun folgendes: Der 
ursprünglich verschwindend kleine Fleck ändert 
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allmáhlich, solange die Platte feucht ist, sein 
Aussehen, indem er einmal sich kreisförmig ver- 
gróssert und in der Mitte vollkommen durch- 
sichtig wird, wodurch der Rand sich stärker und 
stärker schwárzt. Sorgt man dafür, dass die 
Platte mehrere Tage in feuchtem Zustande bleibt, 
so entsteht unter Umständen schliesslich eine 
5 bis ro mm im Durchmesser haltende Stelle, an 
welcher die Gelatine vollkommen entfernt zu 
sein scheint, mit einem wulstigen, vollkommen 
undurchsichtigen schwarzen Rande, und beim 
Vorhandensein mehrerer derartig kleiner Flecken 
wachsen dieselben schliesslich zusammen, und 
ihre Umrandungen bilden eckige, bienenzellartige 
Wulste auf der Glasunterlage. Sobald das 
Negativ trocken wird, hórt selbstverstándlich jede 
Veránderung auf, die Flecken werden nicht mehr 
grósser, und die Erscheinung kommt zum Still- 
stand. Lässt man die Negative in vertikaler 
Lage an einem feuchten Orte 5 bis 6 Stunden 
stehen, so zeigt sich meist von den runden 
Flecken nach abwärts ausgehend eine dunkle 
kometenschweifartige Figur, welche sich allmäh- 
lich verbreitert, zunáchst in der Mitte hell wird 
und schliesslich zu einem ebenfalls länglichen, 
ovalen durchsichtigen Fleck ausartet, der die 
bekannten schwarzen Wülste am Rande zeigt. 

Es kann keinem Zweifel unterliegen, dass 
es sich hier um eine Bakterienbildung handelt. 
Bei näherer Betrachtung zeigt sich nämlich, dass 
der Fleck dadurch zu stande kommt, dass die 
Gelatine verflüssigt und infolge von Kapillar- 
wirkungen dem Rande des Flecks zugetrieben 
wird. Man kann genau denselben Fleck erzeugen, 
wenn man feine Trópfchen starker Essigsáure 
oder starker Aetzkalilósung auf die feuchte Gela- 
tineplatte bringt. Es handelt sich hier also um 
eine Verflüssigung der Gelatine, hervorgerufen 
durch kleinste Lebewesen. Der Beweis hierfür 
ist sehr leicht zu bringen. Wenn man nàmlich 
von einer solchen auf einer feuchten Platte ent- 
standenen Gelatinemulde mittels einer Nadel 
Partikelchen auf andere Teile der feuchten Schicht 
überträgt, entstehen auch hier schon nach Ver- 
lauf von einer Stunde ähnliche Flecken, die, wenn 
man die Gelatineplatte längere Zeit feucht erhält, 
genau denselben Verlauf nehmen. Spült man 
eine Gelatineplatte, an welcher man die oben- 
genannte Erscheinung bemerkt hat, mit lauem 
Wasser ab und übergiesst mit dem Spülwasser, 
nachdem es sich abgekühlt hat, ein anderes 
feuchtes Negativ, welches man langsam trocknen 
lässt, so stellen sich sofort auf demselben un- 
gezählte Flecken von genau dem gleichen Cha- 
rakter ein, wie sie am ersten Negativ bemerkt 
worden sind. Welcher Bakterienart diese Er- 
scheinung zuzumessen ist, resp. durch welche 
sie hervorgerufen wird, ist dem Verfasser nicht 
bekannt; aber so viel ist sicher, dass die In- 
fektion mit dem Bacillus durch das Waschwasser 
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erfolgte. Der Verfasser hat wiederholt beobachtet, 
dass diese Erscheinungen an bestimmte Lokali- 
täten gebunden sind. In einem Fall wässerte 
er eine Anzahl von am Abend hervorgerufenen 
und fixierten Negativen in einem scheinbar reinen 
Flusswasser, indem er den Negativständer über 
Nacht in das Wasser einsenkte. Am nächsten 
Morgen zeigten sich bereits Spuren dieser Flecken, 
die während des durch Witterungsumstände ver- 
anlassten langsamen Trocknens der Negative zu 
ganz grossen Flecken auswuchsen, welche die 
Negative unbrauchbar machten. Eine ähnliche 
Erscheinung trat wiederum ein, und zwar in 
diesem Sommer, wobei zur Wässerung das sehr 
unreine Leitungswasser Braunschweigs benutzt 
wurde. 

Es ist unzweifelhaft, dass diese Erscheinungen 
überhaupt sehr häufig sind, und dass sie hier 
und da in jedem Laboratorium vorkommen. 
Meist aber wird der wahre Grund derselben 
nicht erkannt, und die Folge davon ist, dass 
den Trockenplattenfabrikanten die Schuld in die 
Schuhe geschoben wird. Es fragt sich nun, in 
welcher Weise man dem Uebel abhelfen kann, 
und dieses ist naturgemäss schr einfach. Einmal 
sollte das Wässern nicht über Gebühr ausgedehnt 
werden, und vielmehr durch passende Anord- 
nung des Wässerungsapparats ein kurzes, aber 
sicheres Wässern erreicht werden im fliessenden 


Wasser, anderseits wässern bei 8— 10 maligem 
Wasserwechsel stehende Negative selbst bei dick- 
gcgossenen Platten schon in längstens ciner 
Stunde aus, wobei man stets im Gedächtnis be- 
halten möge, dass für die Haltbarkeit der Platten 
ein gründliches und äusserst sorgfältiges Aus- 
fixieren von wesentlich grösserer Bedeutung ist 
als ein langes Auswaschen; denn wenn zwar 
zu kurz gewässerte Platten mit der Zeit feucht 
werden und in ganz extremen Fällen auch in 
lackiertem Zustande unhaltbar sind, so ist doch 
schon eine 10 Minuten lang fortgesetzte Wasserung 
in fliessendem Wasser genügend, diesen Fehler 
hintanzuhalten. Eine ungenügend fixierte Platte 
dagegen kann tagelang gewässert werden, ohne 
sie zu verbessern, und sie ist rettungslos dem 
Verderben ausgesetzt. Durch künstliches Wässern 
kann man in jedem Fall selbst beim unrcinsten 
Wasser es dahin bringen, dass die sich bildenden 
Bakterienkolonicen noch für das blosse Auge voll- 
kommen unsichtbar sind, und dann ihr Wachstum 
nach dem Wässern sofort dadurch inhibieren, 
dass man die Platte auf 10 Minuten in 5oproz. 


Die Reproduktion auf Trockenplatten. 


Der moderne Reproduktionsphotograph wird 
beim Lesen dieser Ueberschrift sich eines Lachelns 
nicht enthalten können, indem er behauptet, 
dies sei ein Ding der Unmöglichkeit oder 
ein Experiment. Solche Schreibereien für Ernst 


zu nehmen, hält er mindestens für groben 
Unfug. 
Doch mit Unrecht. Durch jahrelange Er- 


fahrungen unterstützt und gute Erfolge belohnt, 


will ich versuchen eine Lanze für die unter- 
schätzte Trockenplatte zu brechen. Voraus- 
schicken will ich, dass ich nie behaupten 


werde, dic Trockenplatte werde deshalb die 
Nassplatte aus den Reproduktionsanstalten ver- 
drängen und ersetzen; dem gegenüber steht vor 
allem der höhere Preis sowie deren schwierige 
Behandlung, und zwar besteht die letztere in 
dem bedingten ganz genauen Treffen der Ex- 
positionszcit. 

Dass ich auf keinen Fall Schleussner- oder 
Apollo- oder gar Momentplatten mit der für 
Reproduktion zu verwendenden Trockenplatte 
meine, bitte ich besonders zu beachten. Meine 
Erfahrungen habe ich mit der unter der Bezeich- 
nung , Kupferdruckplatte“ von einer. Berliner 
Plattenfabrik (Trockenplattenfabrik „Berolina“ 
J. Gebhardt-Berlim extra fabrizierten hart und 
glasig arbeitenden Platte gemacht, und wurde 
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Alkohol eintaucht oder auch in eine schwache 
Karbolsäurelösung, die die Bakterien mit Sicher- 
heit tötet. Letztere Behandlungsweise hat den 
Vorteil, dass die Karbolsäure beim Trocknen 
zu gleicher Zeit mitverdunstet und das Negativ 
nicht, wie es bei Anwendung von Alkohol stets 
geschieht, dichter wird. Wenn daher diese 
Fehler auftreten, sollte man stets zu diesen 
Mitteln greifen. 

Schliesslich sei hier noch eines Umstandes 
erwähnt, der ebenfalls zum Auftreten ganz merk- 
würdiger Fchler führen kann, die in der Praxis 
auch oft verkannt werden. Es sind dieses Flecken, 
welche durch Inscktenexkremente bewirkt werden. 
Fliegen und Spinnen sind in jedem Labora- 
torium vorhanden, und ihre Exkremente, die 
harnsaures Alkali in grosser Menge enthalten, 
sind ebenfalls geeignet, wenn sie mit feuchter 
Gelatine in Berührung kommen, ein Entstehen 
von Flecken zu veranlassen. Diese Flecken ähneln 
den vorher besprochenen sehr, nur sind sie 
meist kleiner und im Innern nicht farblos, son- 
dern gelblich oder bräunlich gefärbt.. 
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dies Fabrikat von keinem deutschen, Schweizer 
oder englischen übertroffen. 

Die Trockenplatte lässt sich im Reproduktions- 
atelier sehr gut neben der nassen Platte ver- 
wenden, und zwar bei guten kontrastreichen 
Originalen, auch solchen mit grossen gleich- 
mássigen Flächen und Himmeln u. s. w., in Auto- 
typie, Strich-, Korn- und Schabzeichnungen, bei 
farbigen Originalen, da sie Gelb und Rot besser 
wiederzugeben vermag als die Jodsilberplatte. 
Sie ist so recht ein schneller Retter in der Not, 
d. h., wenn (was öfter als nötig vorkommt) das 
Silberbad im Sommer bei grosser Hitze oder 
im Winter im schlecht zu erwärmenden Labora- 
torium gar nicht oder schlecht arbeitet, oder 
auch wenn die Expositionszeit bei heissem Wetter 
und schlechtem Licht so lang genommen werden 
muss, dass Trockenflecke auf der Platte unver- 
meidlich sind; oder wenn bei kalter Temperatur 
das Raster beschlägt und schwitzt, oder wenn 
die Rasterdistanz minimal sein muss, da hilft 
unsere Trockenplatte am schnellsten, ja das 
Resultat ist in den meisten Fällen von dem 
einer nassen Platte kaum zu unterscheiden. 

Nur darf man sich anfangs von etwaigen 
Misserfolgen nicht abschrecken lassen. Auch 
hier macht erst Ucbung den Meister. 

Man nehme an, es soll eine Photographie 
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nser Programm, in den Tagesfragen abwechselnd technische und wirtschaftliche 
Fragen zu behandeln, haben wir in den letzten Monaten in gewisser Weise durch- 
brechen müssen. Die schnelle Entwicklung des Rechtsschutzverbandes und der 
bedeutungsvollen Arbeiten, welche von demselben unternommen worden sind, 
haben uns wiederholt veranlasst, mehr den sozialen als den technischen Fragen 
Aufinerksamkeit zu schenken. Wir wollen versuchen, mit der nachstehenden Tagesfrage dies 
dadurch wieder auszugleichen, dass wir nunmehr zu einer eingehenderen Behandlung technischer 


Fragen zurückkehren. 

Es hat sich gezeigt, dass unsere Tagesfragen lebhaft von allen Seiten verfolgt und gelesen 
werden, und wir sind überzeugt, dass die technischen Fragen, die wir in denselben anregen, 
gerade dadurch die beste und weitgehendste Verbreitung finden. 

Die grösste Errungenschaft des verflossenen Jahres in technischer Beziehung auf dem 
Gcbict der Behandlung der photographischen Platten ist die Lumiéresche Entdeckung der eigen- 
artigen Wirkung des Ammoniumpersulfats auf die fixierte und ausgewaschene Bromsilberplatte. Als 
dic erste Kunde von der Thatsache, dass dieses Salz im stande sei, eine harte Platte in eine 
druckfähige zu verwandeln, in die Oeffentlichkeit gelangte, begegnete sie ungläubigem Kopfschútteln. 
Die Thatsachen haben bewiesen, dass die Lumiéresche Behauptung nicht nur in vollem Umfange 
richtig ist, sondern auch, dass sie eine praktische Bedeutung gewinnt, die sich momentan kaum 
übersehen lässt. Es kann nicht bestritten werden, dass selbst die grössten Techniker in unserem 
Fach häufig in die Lage kamen, Platten zu verwerfen, weil sie zu hart in der Entwicklung geworden 
waren, weil die Belichtungszeit zu kurz und daher die Hervorrufung nicht so geleitet werden 
konnte, dass ein harmonisches Negativ entstand. 

Die Mittel, welche angegeben wurden, um derartige zu harte, wenn auch in den Schatten 
detailreiche Negative zu verbessern, haben in der Praxis wenig Eingang gefunden. Die Chlo- 
rierungs- und Bromierungsverfahren sind schwerfällig, nur in der Hand des Geübten sichere 
Resultate gebend und vielfach eine spätere Nachbehandlung der Platten nach irgend einer Richtung 
unmöglich machend. Daher hat sich die Praxis fast immer darauf beschränkt, zu harte Negative 
entweder durch künstliche Kopierverfahren zu verbessern, oder dieselben, was meist geschah, 
einfach als unrettbar verloren zu verwerfen. 

Dies ist jetzt vollkommen anders geworden. Ein zu hartes Negativ ist jetzt leichter zu 
behandeln und besser fertig zu machen als cin zu zartes, und es kann keinem Zweifel unterliegen, 
dass das Verfahren mit Ammoniumpersulfat in seinen Resultaten sicherer ist als irgend ein Versuchs- 
verfahren, bei welchem immer noch die Gefahr vorhanden ist, dass die gewonnenen Resultate 
durch grössere oder geringere Unhaltbarkeit der Negative illusorisch gemacht werden. 

Noch eine weitere wichtige Scite hat die Behandlung mit Ammoniumpersulfat. Es kann 
nicht bestritten werden, dass vielfach Fehler bei der Entwicklung der Platte durch die ungenügende 
Dunkelkammerbeleuchtung und durch die Befürchtung, die Entwicklung zu weit zu treiben, hervor- 
gebracht worden sind. Solange man mit der grössten Angst darüber wachen musste, dass ein 
Negativ nicht überentwickelt wurde, kamen Unterentwicklungen übermässig häufig vor. Ausserdem 
waren diejenigen Photographen, welche sich infolge von zunehmendem Alter oder konstitutioneller 
Fehler ihrer Augen nicht in der Lage sahen, die Entwicklung genau zu überwachen, gezwungen, 
sich Hilfskräfte für diesen Zweck zu halten und sich auf dieselben zu verlassen. Heute liegt die 
Sache anders. Wenn ich nicht zu befürchten habe, dass ich durch eine etwas zu weitgehende 
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nicht am Umfange, sondern in den meisten 
Fällen an der Deckung einbüssen. 

Was die letztere anbetrifft, so wird man 
wohl damit selten zufrieden sein. Man ver- 
stärke nach gutem Wässern mit Quecksilber und 
schwärze mit Ammoniak. 

Statt Metol kann man auch Amidol, Glycin 
oder Hydrochinon anwenden, doch habe ich mit 
ersterem sehr viel Vorteile heraus gefunden, es 
arbeitet z. B. schneller als Hydrochinon und 
ist nicht so streng an Temperatur gebunden. 
Während des Entwickelns sehe man nach, dass 
sich auf der Platte keine Luftbläschen festsetzen 
und den Entwickler an diesen Stellen verhindern, 
einzuwirken. Man nehme einen Wattebausch 
oder weichen Pinsel und übergehe die Platte im 
Bade einigemale damit, oder man hält die Platte, 
wenn man sie aus der Kassette nimmt, einige 
Sekunden unter die Wasserbrause, bis die Schicht 
das Wasser gleichmässig angenommen hat, und 
ruft das Bild hervor, und zwar so lange, bis es auf 
der Rückseite der Platte deutlich sichtbar wird. 

Direkte autotypische Aufnahmen von farbigen 
Originalen, plastischen Gegenständen, wie Silber- 
sachen, Schmuckgegenständen, Porzellan- und 
Glaswaren u. s.w., sogar von Bleistiftzeichnungen, 
gelingen ganz vorzüglich, nur muss man sich 
Mühe nehmen und die Trockenplatte nicht nach 
den ersten, misslungenen Versuchen wieder bei- 
seite stellen. 

Auch von dem Aussehen des trocknen Nega- 
tivs, gegenüber einer nassen Platte, darf man 
sich nicht täuschen lassen: sie kopiert besser 
als sie aussieht, nur drei- bis viermal lánger als 
die erstere. 

Auch alle Arten Strichaufnahmen gelingen 
ganz besonders schón mit Trockenplatten, und 
würde ich empfehlen, mit einfachen Strichauf- 
nahmen den Anfang zu machen, um den Cha- 
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rakter, die Vor- oder Nachteile dieser Platte 
kennen zu lernen. Ferner achte man darauf, 
den Apparat während der Exposition vor Er- 
schütterungen zu bewahren, denn verschwommene 
Punkte und unscharfe Konturen entstehen bei 
der Trockenplatte eher, als bei der Nassplatte, 
und zwar infolge der grösseren Empfindlichkeit 
der ersteren; dieselbe ist vielleicht vier- bis fünf- 
mal empfindlicher als eine nasse Jodsilberplatte 
und hat wieder den vierten Teil der Empfind- 
lichkeit einer Schleussnerplatte. Wer einige 
Uebung im Arbeiten mit orthochromatischen 
Platten hat, dem thut diese hart arbeitende 
Kupferdruckplatte viel bessere Dienste als eine 
empfindlichere Platte, da sie weniger Neigung 
zum Schleiern zeigt und für direkte Aufnahmen 
mit dem Raster verwendet werden kann. 

Oft erhält der Reproduktionsphotograph von 
irgend einem Amateur aufgenommene, meistens 
von total überbelichteten Negativen herrührende, 
miserabel kopierte und getonte Abzüge zum Re- 
produzieren, besonders wissenschaftliche Gegen- 
stände, historische Gegenden oder dergl. Da 
helfe ich mir einfach damit, dass ich auf Trocken- 
platte eine Aufnahme von diesen Kopieen mache 
und nach diesem hart oder entsprechend ge- 
haltenen Negativ wieder eine Kopie und bin oft 
selbst über den guten Erfolg erstaunt. Tiefen, 
die auf dem eingesandten Bild kaum sichtbar 
waren, kamen auf der sogenannten Zwischen- 
kopie grossartig zum Vorschein, die lehmigen 
Lichter klar und zart, alle Uebergánge sind wie 
aus nichts mit wenig Mühe und ohne Retouche 
wie hervorgezaubert worden. Nach solchem 


Original ist dann allerdings auch ein tadelloses 
Autotyp -Negativ herzustellen, und Aetzer und 
Graveur haben nicht den zehnten Teil der Arbeit 
damit, wie nach dem schlechten Original. 
muss sich nur zu helfen wissen! 


Man 
O. Pöhnert. 


F. Langbein- Heidelberg. 
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Dennoch scheint mir zwischen der Einwirkung des Persulfats auf einer trockenen und 
auf einer nassen Platte ein allerdings unbedeutender Unterschied zu existieren. Wenn man 
gezwungen ist, die Behandlung sehr lange auszudehnen, so sind die Resultate gleich. Handelt 
es sich aber um geringfügige Abschwächung, so werden unbedingt die Schattendetails auf einer 
vorher getrockneten Platte besser erhalten als auf einer nass gelassenen. ‘Es ist dies auch im 
Sinne der Lumiéreschen Erklärung der Wirkungsweise des Persulfats ohne weiteres wahrscheinlich. 

Wenn daher keine besondere Eile erfordert wird, so empfiehlt sich das Auftrocknen der 
gut gewässerten Negative unter allen Umständen, zumal da man an einem trockenen Negativ die 
Wirkung besser beobachten kann und ausserdem durch eine Kopierprobe sich leicht überzeugen 
kann, wie weit die Abschwächung zu treiben ist. 

Von vielen Autoren ist festgestellt worden, dass die Wirkung des Ammoniumpersulfats 
durch blosses Auswässern schwer zu unterbrechen ist, und dass daher die Abschwächung oft zu 
weit fortschreitet. Es erscheint daher im höchsten Grade wünschenswert, dass man der Ammonium- 
persulfat-Behandlung in demselben Moment, wo die richtige Abschwächung erreicht ist, ein Bad 
folgen lässt, welches dieses Salz zerstört. Es empfiehlt sich hier in erster Linie das gewöhnliche 
schwefligsaure Natron, in dessen fünf- oder zehnprozentiger Lösung man die Platten im richtigen 
Moment schnell untertaucht und einige Minuten bewegt. 

Höchst merkwürdig und bis zum heutigen Tage noch nicht aufgeklärt ist die Thatsache, 
dass die verschiedenen Präparate des Handels offenbar eine äusserst verschiedene Wirkung haben. 
Während einige Präparate sich in Lösung wochenlang unverändert halten und nach wiederholtem 
Gebrauch noch kräftig lösend wirken, verlieren andere Präparate diese Eigenschaft selbst in wohl- 
verschlossenen Flaschen verhältnismässig schnell. Ausserdem ist unstreitig die Lösungsgeschwindig- 
keit der verschiedenen Ammoniumpersulfate des Handels für Silber sehr verschieden. Einige 
Salze lösen schnell und energisch, andere langsamer. 

Ob dies auf Verschiedenheiten in der chemischen Zusammensetzung des angewandten 
Salzes zurückzuführen ist, oder ob vielleicht Beimischungen irgend welcher Art den Prozess direkt 
beeinflussen, ist nicht aufgeklärt. Das Ammoniumpersulfat des Handels wird meist auf elektro- 
lytischem Wege hergestellt und zeichnet sich durch einen starken Ozongeruch aus. Derartig stark 
riechendes Salz hat sich in unsern Händen als am schnellsten wirkend gezeigt, wobei immerhin 
nicht ausgeschlossen gewesen ist, dass der den Ozongeruch verursachende Körper nicht vollkommen 
passiv ist, sondern in irgend einer Weise an der chemischen Reaktion teilnimmt. 

Ueber all dieses ist bei dem intensiven Interesse, welches naturgemäss dem Ammonium- 
persulfat entgegengebracht wird, eine baldige Aufklärung wahrscheinlich. Jedenfalls möchten wir 
allen denen, welche sich mit diesem wichtigen Salz noch nicht vertraut gemacht haben, in ihrem 
eigenen Interesse auf das lebhafteste empfehlen, sich von dessen höchst wichtigen photographischen 
Eigenschaften zu überzeugen. 


S. Jaffe - Po sen. 
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Dureh welehe Mittel 
kann sieh der Faehphotograph neue Einnahmequellen sehaffen? 
Von F. Stolze. 


(Fortsetzung.) Nachdruck verboten. 


2. Die Photolithophanie. 


Schon vor zwölf Jahren habe ich über die 
Art und Weise, wie man auf photographischem 
Wege nach beliebigen Bildern Lithophanieen her- 
stellen kann, Veröffentlichungen gemacht. Ob- 
wohl nun nichts leichter ist, als nach der dort 
beschriebenen Methode Lithophanicen nach jedem 
beliebigen Bilde, jedem Kupferstich, jeder Litho- 
graphie herzustellen, ist doch meine damalige 
Anregung ziemlich nutzlos geblieben. Die Photo- 
graphen hatten eben noch genug mit dem Porträt- 


>=) 
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gescháft zu thun und waren zu bequem, neue 
Zweige ihrer Kunst auszubeuten, von denen sie 
meinten, dass sie ihnen nur Zeit für ihr eigent- 
liches Gescháft raubten. Jetzt ist die Sachlage 
anders. Jetzt haben die meisten von ihnen über- 
genug Zeit und werden daher, wie zu hoffen 
steht, mit Freuden nach jedem neuen Erwerbs- 
zweige greifen. Gerade die Photolithophanie 
bietet in dieser Beziehung, wie das Nachfolgende 
zeigen wird, besondere Chancen. 

Die gewöhnlichenLithophanieen sind aus einem 
halb durchsichtigen Material hergestellte Trans- 
parentbilder, bei denen, ganz ähnlich wie bei 
einem Pigmentdiapositiv, Licht und Schatten 
durch die Dicke der das Bild erzeugenden Schicht 
bedingt werden. Es kommt also, um eine Litho- 
phanie herzustellen, vor allen Dingen darauf an, 
auf einer durchsichtigen Fläche aus einem halb 
durchsichtigen Material ein Bild aufzubauen, das 
man in der Durchsicht betrachtet und so seine 
Licht- und Schattenwirkung beurteilt. 

Der Ausdruck „Relief“ ist daher hier in 
ganz anderem Sinne gebraucht, als gewöhnlich: 
Denn während das Bildhauerrelief aus im wesent- 
lichen undurchsichtigem Stoff besteht und bei 
auffallendem Lichte betrachtet wird, so dass es, 


je nach der Art der verwendeten Beleuchtung, 


ganz verschiedenartig erscheint, muss das Litho- 
phanierelief, wie schon oben gesagt, aus einem 
durchscheinenden Stoffe bestehen und wird aus- 
schliesslich bei durchfallendem Lichte betrachtet, 
von dem es gleichgültig ist, aus welcher Richtung 
es herkommt, da die Masse des verwendeten 
Materials die vollständige Zerstreuung des Lichtes 
herbeiführt. 

Daraus geht hervor, dass der Künstler, 
welcher eine Lithophanie herstellt, mit malerischen 
Mitteln einen malerischen Effekt zu erreichen 
sucht, nur dass er sich statt des Pinsels des 
Modellierholzes und statt der Farbe eines plasti- 
schen Materials bedient. Er verfährt dabei in 
der Weise, dass er eine mit einer gleichmässig 
dicken, 2 bis 3 mm hohen Schicht von Wachs, 
welchem ein passender weisser Farbstoff bei 
gemischt sein kann, überzogene Spicgelglasplatte 
auf einer Art von Retouchiergestell bei durchfallen- 
dem Lichte mit dem Modellierholz in der Weise 
bearbeitet, wie es auch für Bildhauerreliefs Sitte 
ist, hier aber für die Schatten die Wachsschicht 
erhöht, für die Lichter vertieft, ohne, wie der 
Bildhauer, dabei die Formen der Gegenstände 
nachzuahmen, bis auf solche Weise das ganze 
Bild malerisch wirksam fertiggestellt ist. Ist die 
Menge des weissen Farbstoffes, die dem Wachse 
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zugesetzt ward, richtig gewählt, so dass die 


Schicht ungefähr dieselbe Undurchsichtigkeit 
zeigt, wie eine 2 bis 3 mm dicke Porzellanplatte, 
so kann der Künstler sicher sein, in der fertigen 
Lithophanie dieselben Effekte zu erzielen, wie 
in dem Wachsmodoll. 

Um nach diesem ein entsprechendes Porzellan- 
relief zu erhalten, verfährt man nun folgender- 
massen: Man macht davon eine Anzahl Abgüsse 
in Alabastergips, über welche dann, nachdem 
sie völlig getrocknet sind, aus plastischer Porzellan- 
masse die Lithophanieen geformt werden. Die 
Gipsmatrizen saugen hierbei aus der Porzellan- 
masse das Wasser begierig auf, so dass man 
Später die so geformten Lithophanieen abnehmen 
und im Ofen brennen kann. 


Einem jeden Photographen, der Chrom- 


gelatineprozesse kennt, wird nun schon voll- 
kommen klar sein, dass sie ihm ein vorzügliches 
Mittel an die Hand geben, auf photographischem 
Wege nach beliebigen Bildern Reliefs der be- 
schriebenen Art in Gips herzustellen. Man wird 
dafür zum Quellrelief greifen müssen, da die 
Auswaschreliefs, wie sie für die Woodburytypie 
benutzt werden, zu flach sind, um in der Litho- 
phanie genügend zu wirken. Ein solches Quell- 
relief muss nun an den Stellen, wo sich die 
Lichter befinden sollen, Vertiefungen, und wo 
Schattenwirkung vorhanden sein soll, Erhöhungen 
zeigen, d.h. für die Lichter muss die Chrom- 
gelatineschicht belichtet, für die Schatten vor 
Licht geschützt werden. Daraus geht hervor, 
dass man für den vorliegenden Zweck nur ein 
Diapositiv benutzen kann. Und da ferner das 
Quellrelief nicht verkehrt sein darf, muss dieses 
Diapositiv ein umgekehrtes sein. 

Es ist nun klar, wie man rein photographisch 
zu verfahren hat. Man macht nach dem Negativ 
in der Kamera oder mit Hilfe von Pigment- 
papier auf Glas ein umgekehrtes Diapositiv und 
benutzt dieses für die weiteren Arbeiten. 

Es könnte scheinen, als ob die Herstellung 
eines solchen Quellreliefs das einfachste Ding 
von der Welt wäre. Allein man muss doch, 
wenn man wirklich gute Resultate erzielen will, 
ganz besondere Vorsichtsmassregeln beobachten. 
Es ist nämlich durchaus nicht gleichgültig, wie 
zur Herstellung einer Chromgelatineschicht von 
genügender Dicke die Mischungsverhältnisse 
sind, und auf welcher Unterlage man sie herstellt. 

Gerade in Bezug auf die Unterlage ist man 
leicht geneigt, Spiegelglas als das angemessenste 
Material zu betrachten. Das ist indessen ein 
Irrtum. Wegen des bequemen Loslösens des 
Quellreliefs von der Gipsmatrize eignet sich viel- 
mehr starkes Zeichenpapier hierfür viel besser. 
Man erhält darauf leichter glatte Schichten, die 
doppelt so schnell trocknen als auf Spiegelglas, 
und die sich viel besser mit dem Diapositiv für 
das Kopieren in innigen Kontakt bringen lassen, 
als eine dick mit Gelatine überzogene Spiegel- 
fläche. 

Man verfährt nun folgendermassen: Nachdem 
man ein Stück Papier von passender Grösse 
geschnitten hat, weicht man es in einer Schale 
mit heissem Wasser, auf deren Boden eine 
etwas grössere, recht dicke Spiegelplatte liegt. 
Was den Temperaturgrad des Wassers anbetrifft, 
so muss es wesentlich heisser sein als die auf- 
zutragende Gelatinelösung. Sobald nun das 
Papier sich völlig gedehnt hat, was, wenn man 
als geeignetes Material satinierten Whatman 
verwendet, etwa fünf Minuten erfordert, so hebt 
man es zugleich mit der Spiegelplatte aus dem 
Wasser, drückt vermittelst eines Kautschuk- 
quetschers schnell alles überflüssige Wasser 
zwischen Platte und Papier heraus, kippt die 
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vier Ränder des Papieres trogförmig in die 
Höhe, legt das Ganze auf eine schon vorher 
nivellierte Unterlage, und giesst nun schnell die 
Gelatinemischung in einem ganz gleichmässigen 
Strahle auf ein und dieselbe Stelle des Papieres, 
indem man es ihr überlässt, sich selbst aus- 
zubreiten. 

Alle hier angegebenen Vorschriften müssen 
genau beobachtet werden. Verwendet man eine 
dünne Spiegelplatte statt einer dicken, so kühlt 
sich das Papier vor dem Aufgiessen der Gelatine 
unter deren Temperatur ab. Ist das Papier 
nicht wärmer als die Gelatinelösung, so ent- 
stehen Luftbläschen. Man muss ferner die 
Gelatine auf dieselbe Stelle giessen, damit sie 
sich nicht mit dem auf dem Papier zurück- 
gebliebenen Wasser mischt, sondern es nach den 
Rändern hin vor sich her treibt. 

Pro Quadratcentimeter des Papieres rechnet 
man einen halben Kubikcentimeter Gelatine und 
deckt dann über die Fläche im Abstande von 
etwa 1i cm eine saubere heisse Glasplatte, so 
dass die Schicht, vor Staub geschützt, erstarren 
kann. Diese Glasplatte soll heiss sein, und 
zwar heisser als die Gelatinelósung. Man kann 
an ihrer Stelle mit Vorteil eine Schale verwen- 
den, die etwas grösser als das Papier ist, und 
in der sich heisses Wasser befindet. Sehr ge- 
eignet für diesen Zweck ist dieselbe Schale, in 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN.. 


[Heft 12. 


der man das Papier geweicht hatte. Natürlich 
muss man, gleichgültig, ob man eine Glasplatte 
oder eine Schale benutzt, schon vorher für an- 
gemessene Stützpunkte gesorgt haben. 

Auch dieser Umstand des Aufsetzens der 
heissen Schale ist von Wichtigkeit. Es wird 
nämlich hierdurch verhindert, dass zuerst die 
Oberfläche der Gelatineschicht und dann erst 
die darunter befindliche Masse erstarrt. Ge- 
schieht dies letztere, so bekommt die Oberfläche 
der Gelatine Runzeln und Narben, welche ver- 
mieden werden, wenn das Erstarren von unten 
her nach oben stattfindet. 

Man hüte sich, an dem Papiere zu rühren, 
bevor man völlig sicher ist, dass die Schicht 
erstarrt ist, und warte deshalb lieber einige 
Minuten länger. Sobald das Erstarren statt- 
gefunden hat, nimmt man das Blatt vom Glase 
ab und hängt es zum Trocknen über einen 
dicken, horizontalen Stab. 

Die Zusammensetzung der Gelatinelösung 
kann, je nach der Art des weiteren Arbeitens, 
eine verschiedene sein. Es kommt nämlich 
darauf an, ob man das Chromsalz von vorn- 
herein in die Lösung hineinbringen oder das 
Papier nachträglich, je nach Bedarf, wie Kohle- 
papier im Chrombade empfindlich machen will. 
Das erstere Verfahren empfiehlt sich, wo man 
einen festen, regelmässigen Betrieb hat, und 
man daher sicher ist, das präparierte Papier 
bald aufzuarbeiten. Das zweite dagegen ist 
vorzuziehen, wo man nur ab und zu Arbeiten 
dieser Art macht, während es doch unter Um- 
ständen bequem ist, das Ueberziehen von Papıer 
mit Gelatine, wenn man einmal daran geht, 
gleichfalls in etwas grösserem Massstabe vor- 
zunehmen. 

Im ersten Falle lässt man eine gute, feste 
Emulsionsgelatine, wie die von Heinrichs, 
einen halben Tag in Wasser weichen, giesst 
hierauf das überflüssige Wasser ab, setzt ein 
Viertel des Gelatinegewichts an Krystallzucker 
hinzu, den man mit Wasser durchtränkt hat, 
schmilzt hierauf das Gemisch bei möglichst 
mässiger Temperatur, und fügt nun zu dem 
Ganzen drei bis sechs Prozent einer Lösung 
von zweifach chromsaurem Kali, zu der man 
vorher vorsichtig soviel Ammoniak gesetzt hat, 
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dass die orange Farbe in eine rein gelbe über- 
gegangen ist und nach dem Umrühren ein 
schwacher Ammoniakgeruch zurückbleibt. Vor- 
teilhaft ist es auch, dem Gemisch noch einige 
Tropfen Karbolsäure zuzusetzen, um besonders 
im Sommer ein Faulen während des Trocknens 
des Papiers zu verhüten. 

Will man die Gelatine nicht von vornherein 
mit Chromsalz versetzen, so lässt man sie wie 
vorher quellen und schmelzen, fügt statt eines 
Viertels des Gelatinegewichts ein Drittel Hut- 
zucker hinzu und auch die Karbolsäure. So 
gelatiniertes Papier ist beliebig lange haltbar 
und kann für den Gebrauch chromiert werden, 
indem man es in ein Bad aus 100 ccm Wasser 
und vier bis fünf Teilen Kaliumbichromat bringt, 
welches gleichfalls durch Zusatz von Ammoniak 
neutral gemacht ist. In diesem verhältnismässig 
starken Bade bleibt das Papier nur etwa drei 
bis acht Minuten, eine Zeit, die unzureichend 
ist, es vollständig mit der Lösung zu durch- 
tránken. Man nimmt es jetzt aus der Flüssig- 
keit heraus, lässt diese ablaufen und entfernt 
etwaige Tropfen mit Fliesspapier, legt dann das 
Papier mit der Papierseite auf eine Glasplatte 
und wartet ab, bis es geschmeidig geworden ist. 
Erst jetzt hängt man es in der vorher beschrie- 
benen Weise über einen Holzstab zum Trocknen, 
oder noch besser, man quetscht es, nachdem 
man es noch einmal schnell durch das Chrom- 
bad gezogen hat, mit der Schichtseite auf eine 
mit einer Wachslösung abgeriebene Spiegelplatte. 
Diese Lösung, die aus gelbem Wachs in Aether 
bereitet wird, und von der man nur den oben 
stehenden, klaren Teil verwenden darf, muss 
gleichmässig über die Platte übergerieben und 
dann so abgeputzt werden, dass man nichts 
mehr davon auf ihr entdecken kann. Der Hauch 
muss sich auf der Platte hierauf ganz gleich- 
mässig und klar verteilen. 

So behandeltes Papier trocknet, da es nicht 
viel mehr Flüssigkeit in sich aufgenommen hat, 
als ein Stück Pigmentpapier, verhältnismässig 
schnell mit sehr schöner, glatter und sauberer 
Fläche und legt sich beim Kopieren viel besser 
an das Diapositiv an, als direkt chromiertes. 
Das schnelle Sensibilisieren hat ausserdem noch 
den Zweck, den grössesten Teil des Zuckers 
in der Schicht zurückzuhalten, sowie eine nicht 
zu grosse Menge von Chromsalz in das Papier 
zu bringen. 

Beide Umstände sind von Wichtigkeit. Der 
Zuckergehalt hält das Papier geschmeidig; damit 
ist allerdings unter Umständen auch ein An- 
ziehen von Feuchtigkeit aus der Luft und ein 
Klebrigwerden der Oberfläche verbunden. Man 
thut daher gut, bevor man ein Stück des Papieres 
auf das Diapositiv legt, es sauber mit Talk ab- 
zureiben. Ein weiterer Grund, weshalb man 
überhaupt der Gelatine Zucker und nicht etwa 
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bloss Glycerin zusetzt, liegt darin, dass dieselbe 
nur hierdurch die für wirklich hohe Gelatine- 
reliefs erforderliche Elastizität erhält, die sie 
befähigt, aufs höchste zu quellen, ohne hier und 
da zu platzen oder einzureissen. 

Was ferner die schwache Chromierung be- 
trifft, so ist für sie gleichfalls die Erzeugung 
eines starken Keliefs massgebend. Nur so ist 
es möglich, ein genügend tiefes Eindringen der 
Lichtstrahlen in die Schicht zu erzielen, das 
sonst schon durch die intensiv gelbe Färbung 
der obersten Teile von den unteren zurück- 
gehalten werden würde. 

Zugleich sieht man ein, dass die für dies 
Verfahren hergestellten Diapositive durchaus 
nicht flau sein dürfen, sondern grosse Brillanz 
haben müssen, indem sonst ein hohes Relief 
auch bei einer sehr dicken Schicht und Beobach- 
tung aller anderen Vorsichtsmassregeln nicht 
entsteht. 

Die Dauer der Belichtung lässt sich bei 
Verwendung des eben beschriebenen Papieres 
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nser Programm, in den Tagesfragen abwechselnd technische und wirtschaftliche 
Fragen zu behandeln, haben wir in den letzten Monaten in gewisser Weise durch- 
brechen müssen. Die schnelle Entwicklung des Rechtsschutzverbandes und der 
bedeutungsvollen Arbeiten, welche von demselben unternommen worden sind, 
haben uns wiederholt veranlasst, mehr den sozialen als den technischen Fragen 
Aufmerksamkeit zu schenken. Wir wollen versuchen, mit der nachstehenden Tagesfrage dies 
dadurch wieder auszugleichen, dass wir nunmehr zu einer eingehenderen Behandlung technischer 


Fragen zurückkehren. 

Es hat sich gezeigt, dass unsere Tagesfragen lebhaft von allen Seiten verfolgt und gelesen 
werden, und wir sind überzeugt, dass die technischen Fragen, die wir in denselben anregen, 
gerade dadurch die beste und weitgehendste Verbreitung finden. 

Die grösste Errungenschaft des verflossenen Jahres in technischer Beziehung auf dem 
Gcbict der Behandlung der photographischen Platten ist die Lumiéresche Entdeckung der eigen- 
artigen Wirkung des Ammoniumpersulfats auf die fixierte und ausgewaschene Bromsilberplatte. Als 
die erste Kunde von der Thatsache, dass dieses Salz im stande sei, eine harte Platte in eine 
druckfähige zu verwandeln, in die Oeffentlichkeit gelangte, begegnete sie ungläubigem Kopfschütteln. 
Die Thatsachen haben bewiesen, dass die Lumieresche Behauptung nicht nur in vollem Umfange 
richtig ist, sondern auch, dass sie eine praktische Bedeutung gewinnt, die sich momentan kaum 
übersehen lässt. Es kann nicht bestritten werden, dass selbst die grössten Techniker in unserem 
Fach häufig in die Lage kamen, Platten zu verwerfen, weil sie zu hart in der Entwicklung geworden 
waren, weil die Belichtungszeit zu kurz und daher die Hervorrufung nicht so geleitet werden 
konnte, dass ein harmonisches Negativ entstand. 

Die Mittel, welche angegeben wurden, um derartige zu harte, wenn auch in den Schatten 
detailreiche Negative zu verbessern, haben in der Praxis wenig Eingang gefunden. Die Chlo- 
rierungs- und Bromierungsverfahren sind schwerfállig, nur in der Hand des Geübten sichere 
Resultate gebend und vielfach eine spätere Nachbehandlung der Platten nach irgend einer Richtung 
unmöglich machend. Daher hat sich die Praxis fast immer darauf beschränkt, zu harte Negative 
entweder durch künstliche Kopierverfahren zu verbessern, oder dieselben, was meist geschah, 
einfach als unrettbar verloren zu verwerfen. 

Dies ist jetzt vollkommen anders geworden. Ein zu hartes Negativ ist jetzt leichter zu 
behandeln und besser fertig zu machen als ein zu zartes, und es kann keinem Zweifel unterliegen, 
dass das Verfahren mit Ammoniumpersulfat in seinen Resultaten sicherer ist als irgend ein Versuchs- 
verfahren, bei welchem immer noch die Gefahr vorhanden ist, dass die gewonnenen Resultate 
durch grössere oder geringere Unhaltbarkeit der Negative illusorisch gemacht werden. 

Noch eine weitere wichtige Scite hat die Behandlung mit Ammoniumpersulfat. Es kann 
nicht bestritten werden, dass vielfach Fehler bei der Entwicklung der Platte durch die ungenügende 
Dunkelkammerbeleuchtung und durch die Befürchtung, die Entwicklung zu weit zu treiben, hervor- 
gebracht worden sind. Solange man mit der grössten Angst darüber wachen musste, dass ein 
Negativ nicht überentwickelt wurde, kamen Unterentwicklungen übermässig häufig vor. Ausserdem 
waren diejenigen Photographen, welche sich infolge von zunehmendem Alter oder konstitutioneller 
Fehler ihrer Augen nicht in der Lage sahen, die Entwicklung genau zu überwachen, gezwungen, 
sich Hilfskräfte für diesen Zweck zu halten und sich auf dieselben zu verlassen. Heute liegt die 
Sache anders. Wenn ich nicht zu befürchten habe, dass ich durch eine etwas zu wcitgehende 
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Dennoch scheint mir zwischen der Einwirkung des Persulfats auf einer trockenen und 
auf einer nassen Platte ein allerdings unbedeutender Unterschied zu existieren. Wenn man 
gezwungen ist, die Behandlung sehr lange auszudehnen, so sind die Resultate gleich. Handelt 
es sich aber um geringfügige Abschwächung, so werden unbedingt die Schattendetails auf einer 
vorher getrockneten Platte besser erhalten als auf einer nass gelassenen. -Es ist dies auch im 
Sinne der Lumiéreschen Erklárung der Wirkungsweise des Persulfats ohne weiteres wahrscheinlich. 

Wenn daher keine besondere Eile erfordert wird, so empfiehlt sich das Auftrocknen der 
gut gewässerten Negative unter allen Umständen, zumal da man an einem trockenen Negativ die 
Wirkung besser beobachten kann und ausserdem durch eine Kopierprobe sich leicht überzeugen 
kann, wie weit die Abschwáchung zu treiben ist. 

Von vielen Autoren ist festgestellt worden, dass die Wirkung des Ammoniumpersulfats 
durch blosses Auswässern schwer zu unterbrechen ist, und dass daher die Abschwächung oft zu 
weit fortschreitet. Es erscheint daher im hóchsten Grade wünschenswert, dass man der Ammonium- 
persulfat- Behandlung in demselben Moment, wo die richtige Abschwächung erreicht ist, ein Bad 
folgen lässt, welches dieses Salz zerstört. Es empfiehlt sich hier in erster Linie das gewöhnliche 
schwefligsaure Natron, in dessen fünf- oder zehnprozentiger Lösung man die Platten im richtigen 
Moment schnell untertaucht und einige Minuten bewegt. 

Höchst merkwürdig und bis zum heutigen Tage noch nicht aufgeklärt ist die Thatsache, 
dass die verschiedenen Präparate des Handels offenbar eine äusserst verschiedene Wirkung haben. 
Während einige Präparate sich in Lösung wochenlang unverändert halten und nach wiederholtem 
Gebrauch noch kräftig lósend wirken, verlieren andere Präparate diese Eigenschaft selbst in wohl- 
verschlossenen Flaschen verhältnismässig schnell. Ausserdem ist unstreitig die Lösungsgeschwindig- 
keit der verschiedenen Ammoniumpersulfate des Handels für Silber sehr verschieden. Einige 
Salze lösen schnell und energisch, andere langsamer. 

Ob dies auf Verschiedenheiten in der chemischen Zusammensetzung des angewandten 
Salzes zurückzuführen ist, oder ob vielleicht Beimischungen irgend welcher Art den Prozess direkt 
beeinflussen, ist nicht aufgeklärt. Das Ammoniumpersulfat des Handels wird meist auf elektro- 
lytischem Wege hergestellt und zeichnet sich durch einen starken Ozongeruch aus. Derartig stark 
riechendes Salz hat sich in unsern Händen als am schnellsten wirkend gezeigt, wobei immerhin 
nicht ausgeschlossen gewesen ist, dass der den Ozongeruch verursachende Körper nicht vollkommen 
passiv ist, sondern in irgend einer Weise an der chemischen Reaktion teilnimmt. 

Ueber all dieses ist bei dem intensiven Interesse, welches naturgemáss dem Ammonium- 
persulfat entgegengebracht wird, eine baldige Aufklärung wahrscheinlich. Jedenfalls möchten wir 
allen denen, welche sich mit diesem wichtigen Salz noch nicht vertraut gemacht haben, in ihrem 
eigenen Interesse auf das lebhafteste empfehlen, sich von dessen höchst wichtigen photographischen 
Eigenschaften zu überzeugen. 


5. Jafe- Posen. 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


[Heft 12. 


Dureh welehe Mittel 
kann sieh der Faehphotograph neue Einnahmequellen schaffen? 
Von F. Stolze. 


(Fortsetzung.) 


2. Die Photolithophanie. 


Schon vor zwölf Jahren habe ich über die 
Art und Weise, wie man auf photographischem 
Wege nach beliebigen Bildern Lithophanieen her- 
stellen kann, Veröffentlichungen gemacht. Ob- 
wohl nun nichts leichter ist, als nach der dort 
beschriebenen Methode Lithophanieen nach jedem 
beliebigen Bilde, jedem Kupferstich, jeder Litho- 
graphie herzustellen, ist doch meine damalige 
Anregung ziemlich nutzlos geblieben. Die Photo- 
graphen hatten eben noch genug mit dem Porträt- 
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gescháft zu thun und waren zu bequem, neue 
Zweige ihrer Kunst auszubeuten, von denen sie 
meinten, dass sie ihnen nur Zeit für ihr eigent- 
liches Gescháft raubten. Jetzt ist die Sachlage 
anders. Jetzt haben die meisten von ihnen über- 
genug Zeit und werden daher, wie zu hoffen 
steht, mit Freuden nach jedem neuen Erwerbs- 
zweige greifen. Gerade die Photolithophanie 
bietet in dieser Beziehung, wie das Nachfolgende 
zeigen wird, besondere Chancen. 

Die gewóhnlichen Lithophanieen sind aus einem 
halb durchsichtigen Material hergestellte Trans- 
parentbilder, bei denen, ganz ähnlich wie bei 
einem  Pigmentdiapositiv, Licht und Schatten 
durch die Dicke der das Bild erzeugenden Schicht 
bedingt werden. Es kommt also, um eine Litho- 
phanie herzustellen, vor allen Dingen darauf an, 
auf einer durchsichtigen Fläche aus einem halb 
durchsichtigen Material ein Bild aufzubauen, das 
man in der Durchsicht betrachtet und so seine 
Licht- und Schattenwirkung beurteilt. 

Der Ausdruck ,Relief^ ist daher hier in 
sanz anderem Sinne gebraucht, als gewöhnlich: 
Denn während das Bildhauerrelief aus im wesent- 
lichen. undurchsichtigem Stoff besteht und bei 
auffallendem Lichte betrachtet wird, so dass es, 


je nach der Art der verwendeten Beleuchtung, 


ganz verschiedenartig erscheint, muss das Litho- 
phanierelief, wie schon oben gesagt, aus einem 
durchscheinenden Stoffe bestehen und wird aus- 
schliesslich. bei durchfallendem Lichte betrachtet, 
von dem es gleichgültig ist, aus welcher Richtung 
es herkommt, da die Masse des verwendeten 
Materials die vollstándige Zerstreuung des Lichtes 
herbeiführt. 

Daraus geht hervor, dass der Künstler, 
welcher eine Lithophanie herstellt, mit malerischen 
Mitteln einen malerischen Effekt zu erreichen 
sucht, nur dass er sıch statt des Pinsels des 
Modellierholzes und statt der Farbe eines plasti- 
schen Materials bedient. Er verfährt dabei in 
der Weise, dass er eine mit einer gleichmässig 
dicken, 2 bis 3 mm hohen Schicht von Wachs, 
welchem ein passender weisser Farbstoff bei- 
gemischt sein kann, überzogene Spiegelglasplatte 
auf einer Art von Retouchiergestell bei durchfallen- 
dem Lichte mit dem Modellierholz in der Weise 
bearbeitet, wie es auch für Bildhauerreliefs Sitte 
ist, hier aber für die Schatten die Wachsschicht 
erhöht, für die Lichter vertieft, ohne, wie der 
Bildhauer, dabei die Formen der Gegenstände 
nachzuahmen, bis auf solche Weise das ganze 
Bild malerisch wirksam fertiggestellt ist. Ist die 
Menge des weissen Farbstoffes, die dem Wachse 
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zugesetzt ward, richtig gewählt, so dass die 
Schicht ungefähr dieselbe Undurchsichtigkeit 
zeigt, wie eine 2 bis 3 mm dicke Porzellanplatte, 
so kann der Künstler sicher sein, in der fertigen 
Lithophanie dieselben Effekte zu erzielen, wie 
ın dem Wachsmodoll. 

Um nach diesem ein entsprechendes Porzellan- 
relief zu erhalten, verfährt man nun folgender- 
massen: Man macht davon eine Anzahl Abgüsse 
in Alabastergips, über welche dann, nachdem 
sic völlig getrocknet sind, aus plastischer Porzellan- 
masse die Lithophanieen geformt werden. Die 

Ipsmatrizen saugen hierbei aus der Porzellan- 
masse das Wasser begierig auf, so dass man 
Später die so geformten Lithophanieen abnehmen 
und im Ofen brennen kann. 


Einem jeden Photographen, der Chrom- 


gelatineprozesse kennt, wird nun schon voll- 
kommen klar sein, dass sie ihm ein vorzügliches 
Mittel an die Hand geben, auf photographischem 
Wege nach beliebigen Bildern Reliefs der be- 
schriebenen Art in Gips herzustellen. Man wird 
dafür zum Quellrelief greifen müssen, da die 
Auswaschreliefs, wie sie für die Woodburytypie 
benutzt werden, zu flach sind, um in der Litho- 
phanie genügend zu wirken. Ein solches Quell- 
relief muss nun an den Stellen, wo sich die 
Lichter befinden sollen, Vertiefungen, und wo 
Schattenwirkung vorhanden scin soll, Erhöhungen 
zeigen, d.h. für die Lichter muss die Chrom- 
gelatineschicht belichtet, für die Schatten vor 
Licht geschützt werden. Daraus geht hervor, 
dass man für den vorliegenden Zweck nur ein 
Diapositiv benutzen kann. Und da ferner das 
Quellrelief nicht verkehrt sein darf, muss dieses 
Diapositiv ein umgekehrtes sein. 

Es ist nun klar, wie man rein photographisch 
zu verfahren hat. Man macht nach dem Negativ 
in der Kamera oder mit Hilfe von Pigment- 
papier auf Glas ein umgekehrtes Diapositiv und 
benutzt dieses für die weiteren Arbeiten. 

Es könnte scheinen, als ob die Herstellung 
eines solchen Quellreliefs das einfachste Ding 
von der Welt wäre. Allein man muss doch, 
wenn man wirklich gute Resultate erzielen will, 
ganz besondere Vorsichtsmassregeln beobachten. 
Es ist nämlich durchaus nicht gleichgültig, wie 
zur Herstellung einer Chromgelatineschicht von 
genügender Dicke die Mischungsverhältnisse 
sind, und auf welcher Unterlage man sie herstellt. 

Gerade in Bezug auf die Unterlage ist man 
leicht geneigt, Spiegelglas als das angemessenste 
Material zu betrachten. Das ist indessen ein 
Irrtum. Wegen des bequemen Loslósens des 
Quellreliefs von der Gipsmatrize eignet sich viel- 
mehr starkes Zeichenpapier hierfür viel besser. 
Man erhält darauf leichter glatte Schichten, die 
doppelt so schnell trocknen als auf Spiegelglas, 
und die sich viel besser mit dem Diapositiv für 
das Kopieren in innigen Kontakt bringen lassen, 
als eine dick mit Gelatine überzogene Spiegel- 
fläche. 

Man verfährt nun folgendermassen: Nachdem 
man ein Stück Papier von passender Grösse 
geschnitten hat, weicht man es in einer Schale 
mit heissem Wasser, auf deren Boden eine 
etwas grössere, recht dicke Spiegelplatte liegt. 
Was den Temperaturgrad des Wassers anbetrifft, 
so muss es wesentlich heisser sein als die auf- 
zutragende Gelatinelösung. Sobald nun das 
Papier sich völlig gedehnt hat, was, wenn man 
als geeignetes Material satinierten Whatman 
verwendet, etwa fünf Minuten erfordert, so hebt 
man es zugleich mit der Spiegelplatte aus dem 
Wasser, drückt vermittelst eines Kautschuk- 
quetschers schnell alles überflüssige Wasser 
zwischen Platte und Papier heraus, kippt die 
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im Kopierrahmen ganz so überwachen, wie bei 
jedem anderen Papier, indem die belichteten 
Stellen dunkelbraun werden. Sie muss so lange 
fortgesetzt werden, bis, abgesehen von den 
allertiefsten Schatten, alle Stellen einen leichten 
Ton haben. Erst dann nimmt man das Bild 
aus dem Kopierrahmen und legt es in Wasser, 
in welchem nicht nur die gelbe, sondern auch 
die braune Farbe sich nach und nach völlig 
herauswäscht. Natürlich muss das Wasser öfters 
gewechselt werden. Zuletzt sieht man nur noch 
ein blassgrünes Negativ auf hellem Grunde. 
Hierzu sind im allgemeinen vierundzwanzig 
Stunden erforderlich. Hebt man jetzt das Bild 
aus dem Wasser heraus, so hat es seine 
Maximalhöhe erreicht. Alles weitere Weichen 
kann nur noch dazu dienen, die Gelatine 
mürbe und weniger widerstandsfähig zu machen. 
Man legt das Blatt jetzt mit der Papierseite 
triefend auf eine Spiegelplatte, bedeckt es mit 
mehreren Lagen glatten Fliesspapieres und 
quetscht es mit dem Kautschukquetscher fest 
auf das Glas an. Zuweilen kommt es nach 
sehr langem Wässern vor, dass sich das Papier 
mit der Gelatineseite nach aussen zu rollen be- 
strebt ist. Dem wird durch das nachfolgende, 
an und für sich notwendige Verfahren abgeholfen. 

Um nämlich über dem Papier einen kleinen 
Trog zu erzeugen, in den man den Gipsbrei 
für das Abformen des Reliefs hineingiessen 
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kann, klemmt man zwei gegenüberliegende Seiten 
des Papieres mit Hilfe von Holzleisten und 
Holzklammern auf der Glasplatte fest und klemmt 
auch zwischen sie auf die anderen Kanten zwei 
ebensolche Leisten. Rolit das Blatt sich nicht, 
so kann man nach dem Aufquetschen auch aus 
Modellierthon einen Rand bilden. 

‘ Jetzt rührt man einen ganz dünnen Gipsbrei 
aus Alabastergips ein und verteilt ihn mit einem 
weichen Pinsel unter Vermeidung von Luftblasen 
in allen Vertiefungen des Reliefs. Erst jetzt 
giesst man auf die horizontale Fläche einen 
genügend steifen Brei aus Alabastergips, ebnet 


die Oberfläche vermittelst eines Abstreichers so, 


dass die Schicht mit der Dicke der Holzleisten 
abschneidet, und lässt sie nun ruhig erstarren. 
Sobald der Gips warm wird, hat er genügend 
gebunden. Man nimmt jetzt die Holzleisten ab 
und zieht das Papier samt dem Abguss, indem 
man es an einer Ecke anfasst, vom Glase. Das 
Ganze kehrt man nun auf die andere Hand 
um, worauf sich das Papier leicht und bequem 
von der Gipsmatrize abheben lässt. — Es 
können in derselben Weise beliebig viele weitere 
Gipsformen von demselben  Quellrelief an- 
gefertigt werden. 

Von jetzt ab hat der Photograph nichts mehr 
zu thun, sondern es beginnt die Arbeit des 
Porzellanformers, die ganz in der gewöhnlichen 
Weise verläuft. (Fortsetzung folgt.) 
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Die Kunst in der Porträtphotographie. 


(Fortsetzung.) 


Betreffs der Technik möchten wir nur noch 
bemerken, dass der Bleistift um so besser ab- 
giebt, je leichter man ihn über die Platte führt, 
jeder Druck macht die Platte an der berührten 
Stelle glänzend und unfähig, weiter noch Graphit 
anzunehmen. Auch ist es nicht ratsam, lange 
auf ein und derselben Stelle zu arbeiten, die 
Stelle nimmt viel leichter und zarter an, wenn 
man dieselbe eine Zeitlang wieder sich selbst 
überlässt. 

Ist das Negativ weich, so licgt die Befürch- 
tung nahe, dass durch die Retouche die zuerst 
angedeuteten Hauptlichter verschwinden. In 
einem solchen Falle also werden wir zunächst 
die Stellen des Kopfes, welche wir aus der 
Anatomie als erhöhte Stellen kennen, und auf 
denen wir dann die höchsten Lichter, wenn 
auch noch so schwach angegeben, wieder er- 
kennen werden, in Angriff nehmen und von 
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den überflüssigen Flecken befreien. Es muss 


‚betont werden, dass bei sehr stark exponierten 


Negativen, welche daher auch sehr weich sind, 
die Farbenwirkung nur ganz wenig, manchmal 
nur verschwindend angedeutet ist, also auch 
weniger der Korrcktur bedarf. Die Lichtparticen 
behandelt man ziemlich kräftig, die Schatten- 
partieen hingegen sehr zart, dadurch erreichen 
wir das, was wir wollen, nämlich dass die Mo- 
dulation des Gesichtes durch die Retouche 
nicht verloren geht. Anders gehen wir zu 
Werke, wenn es sich um kräftige Platten handelt. 
Da behandeln wir zunächst dieschweren Schatten, 
und erst nachher die Lichtpartieen. Die grösste 
Sorgfalt in der Behandlung benötigen die eigent- 
lichen Linien, wie z. B. der Schattenstrich, 
welchen die vom Licht abgewendete Seite der 
Nase gegen die Wange bildet, ferner die Zeich- 
nung des Mundes und der Augen. Dicse lässt 
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Eine Verbesserung im Platindruek. 


Von Paul von Janko. 


Fügt man zum Entwickler für Platinpapier 
geringe Mengen von Kaliumbichromat, so werden 
die Bilder bekanntlich härter; man kann also 
mit diesem Mittel die Verstärkung zu weich ge- 
ratener Negative umgehen. Nur äussert sich 
die Wirkung des Bichromatzusatzes in einer 
Weise, dass seine Verwendung nicht für alle 
Negative geeignet ist. Freiherr von Hübl 
äussert sich hierüber in seinem verdienstvollen 
Werk: „Der Platindruck“, Seite 118, wie folgt: 

„Allerdings kann man durch Anwendung von 
Oxydationsmitteln im Papier oder in der Ent- 
wicklung die Tonskala des Papieres beliebig 
verkürzen, mau kann das Papier „härter“ machen, 
doch bleibt dieses Mittel immer nur ein Notbehelf. 
Der obere Teil der Skala wird gleichsam ab- 
gerissen, die Tonstufen in den Schatten verlaufen 
langsam, jene in den Lichtern aber viel zu 
rasch, und so schädigt man die Mitteltöne, um 
einen lediglich auf der Differenz „Schwarz und 
Weiss“ basierenden Effekt zu erzielen.“ 

Diese Wirkungsweise des Bichromats kann 
für manche Negative gerade erwünscht sein, 
falls sie in den Lichtern geringe Modulation 
zeigen, wie es beispielsweise bei überexponierten 
Negativen häufig der Fall ist; in anderen Fällen 
aber, wo das Negativ nur zu weich, sonst aber 
harmonisch abgestuft ist, entstehen dadurch jäh 
ansteigende Lichter, die schlecht wirken. 

Durch Versuche mit verschiedenen Oxydations- 
mitteln ist es mir geglückt, im Zusatz von Persul- 
faten einen Behelf zu finden, der den erwähnten 
Nachteil nicht hat und die Skala der Schwärzung 
in allen Teilen gleichmässig verkürzt. 

Ich verwendete schon längere Zeit zu diesem 
Zwecke Kaliumpersulfat, bekannt unter dem 
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Namen Anthion; nachdem aber in letzter Zeit 
infolge der Entdeckung der Herren Lumiére 
und Seyewetz das Ammoniumpersulfat in den 
Handel gekommen ist, gebe ich diesem Salz den 
Vorzug, weil es bei gleicher Wirkung leicht 
löslich ist, also nicht erst in Vorrat gehalten zu 
werden braucht. 
Betrachtet man als normalen Entwickler für 
Platinpapier die Zusammensetzung: 
Destilliertes Wasser 8 Raumteile, 
gesättigte, d. h. 33proz., 
Kaliumoxalat- Lösung 4 
so fängt die Wirkung des Persulfates an, merk- 
lich zu sein, wenn man nimmt: 
5 proz. Kalium- oder Ammonium- 
persulfat-Lösung . 1 Raumteil, 
destilliertes Wasser . 7; Raumteile, 


33proz. Oxalat-Lósung . . 4 " 
Um stárkere Wirkung zu erzielen, kann man 
noch mehr Wasser durch 5proz. Persulfat- 


Lósung ersetzen und hierin P: bis: 

5proz. Persulfat- Lösung . 4 Raumteile, 

destilliertes Wasser . . . . : à 

33 proz. Oxalat-Lösung. 

Dadurch wird die Skala der ios be- 
deutend verkúrzt. 

Weiter zu gehen móchte ich nicht raten, 
weil sonst die tiefsten Schwärzen auch auf- 
gehellt werden und einen bräunlichen Stich er- 
halten. 

Zahlenangaben zu machen über das Mass 
der erreichbaren Verkürzung, sowie Mitteilungen 
über die Verbindung von Persulfaten mit Bichro- 
maten behalte ich mir für die ausführliche Studie 
über Platinpapiere vor, die ich gelegentlich zu 
veröffentlichen gedenke. 
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námlich der Anfánger und auch háufig der 
Geübte zerrissen, was namentlich bei kleineren 
Köpfen einen schlechten Eindruck macht. 

Beim Beginn der Arbeit darf man im Inter- 
esse der Feinheit derselben das Auge der Platte 
etwas nähern, doch ja nicht zuviel, etwa 25 bis 
3o cm. Im weiteren Verlauf derselben suche 
man das Auge immer mehr bis auf 4o cm, bei 
grösseren Köpfen noch weiter, zu entfernen, 
damit das Auge einen besseren Ueberblick über 
die gemachte und noch zu machende Arbeit 
gewinnt. Für den Anfänger ist es sehr nütz- 
lich, wenn er die gleiche, oder eine ganz ähn- 
liche unretouchierte Platte während der Arbeit 
von Zeit zu Zeit betrachten und die Fortschritte 
und eventuellen Fehler in der Arbeit durch Ver- 
gleiche erkennen kann. 

Ist so das Gesicht von den durch Farben- 
wirkung erzeugten Flecken befreit, so wird es 
angebracht sein, die Arbeit einer nochmaligen 
Kontrolle zu unterziehen, und zwar unter Zu- 
hilfenahme eines unretouchierten Abdruckes. 
Besser noch ist für den Anfänger, eine Kopie 
des retouchierten Kopfes als Vergleich anfertigen 
zu lassen. Solche Kopieen werden sehr häufig 
ohne Sorgfalt, teils zu hell, teils zu dunkel 
kopiert, manchmal gar nicht fixiert u. s. w. Wir 
machen darauf aufmerksam, dass solche Kopieen 
eher schaden als nützen. Eine Kopie, welche 
als Dokument unserer Thätigkeit gelten soll, 
muss in jeder Beziehung mustergültig sein. 

Neben dem Gesicht werden auch die übrigen 
Fleischteile: Hals, Hände, Arme u. s. w., der 
Korrektur unterworfen. Am Hals darf man 
die durch scharfe Beleuchtung sich stark be- 
merkbar machenden Knochen des Schlüsselbeines 
schon bedeutend mildern, ohne dabei mit der 
Kunst in Konflikt zu kommen, auch die Kopf- 
nicker und der Kehlkopf sind dann immer noch 
stark genug angegeben, wenn sie nur an- 
gedeutet sind. Den Hals arbeitet man nur aus 
grosser Entfernung, um die Uebersicht über 
breite Formen nicht zu verlieren. Ein Gleiches 
gilt von den Armen. Sowohl Arme wie Hals 
weisen im allgemeinen weniger Farbenfehler 
auf, da die Haut an diesen Stellen, weil weniger 
dem Licht und der Luft ausgesetzt, weisser und 
zarter ist. Anders hingegen steht es wiederum 
mit den Händen. Diese sind im Gegenteil meist 
sehr farbig, und dazu noch sind die Adern zu- 
weilen geschwollen und bilden im Negativ 
scharfe Linien, welche der Milderung bedürfen. 
Bei den Händen wolle man sich ja vor zu viel 
Retouche hüten, weil eine solche die Hände zu 
unförmigen Klumpen gestaltet. 

Zu allerletzt prüfe man das Negativ in Be- 
zug auf seine Kopierfähigkeit. Es kommt hier- 
bei darauf an, welcher Kopierprozess in An- 
wendung kommen soll. Da wird es hier und 
da vorkommen, dass ein Negativ noch einer 


geringen Verstärkung bedarf. Eine solche er- 
zielt man durch Uebergiessen der Glasseite mit 
Mattlack. Noch grössere Wirkung wird durch 
Entfernen des Mattlackes an den Stellen erzielt, 
welche kräftiger kopieren sollen. Auch lässt 
sich die Wirkung des Mattlackes erhöhen dadurch, 
dass man mittels eines weichen Leders (Fenster- 
leder) Graphitpulver auf die mattierte Schicht 
aufreibt. Einzelne Stellen des Mattlackes kann 
man undurchsichtiger machen durch feines 
Schraffieren mittels Negro-Pensil Nr. ı oder 2. 
Dieser Stift dient auch mit Vorteil für grössere 
Zeichnungen in Kleidung u. s. w. auf der Schicht- 


seite. Durchsichtiger kann derselbe ebenfalls, 
und zwar durch feines Schraffieren mittels 
des Schabmessers, gemacht werden. (Sehr zu 


empfehlen sind Schneidfedern, weil dieselben 
in jeden Federhalter gesteckt werden können 
und so sehr bequem zu handhaben sind.) Das 
Schraffieren des Mattlackes sowohl mit Stift als 
mit Messer muss äusserst gleichmässig geschehen, 
wenn nicht beim Kopieren fleckige Stellen zum 
Vorschein kommen sollen. — Das Schabmesser 
oder die Schneidfeder sind ebenfalls für Korrek- 
turen auf der Schichtseite zu verwenden. 
Es lässt sich nämlich durch vorsichtiges flaches 
Schaben — nicht Kratzen — jeder Ton erzielen, 
doch ist hierfür Uebung erforderlich, ebenso ein 
äusserst scharf geschliffenes Messer oder Feder, 


daher der Retoucheur sich mit dem Zuschleifen 


und Abziehen auf dem Oelstein vertraut machen 
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muss. Ganze Partieen lassen sich auf der Schicht- 
seite aufhellen durch zartes Reiben mit feinst 
geschlammtem Bimssteinpulver oder durch festes 
Reiben mittels eines in Alkohol getränkten 
Wattebduschchens. Man kann auch die Watte 
um ein zugespitztes hartes Stäbchen wickeln 
und damit verhältnismässig kleine Partieen weg- 


reiben. Es lassen sich beispielsweise mit einiger 
Uebung zu stark gedeckte Particen, weisse 
Kleider und dergl., mildern. — Bevor man nun 


das Negativ dem Kopierer übergiebt, hat man 
nur noch die zufälligen durchsichtigen Pünktchen 
in der Schicht unter Anwendung der eingangs 
dieses Artikels erwähnten Vorsichtsmassregeln 
zu decken. Man wähle hierfür gewöhnliche 
Tusche und nicht, wie häufig geschieht, Farbe, 
ganz kleine Pünktchen belasse man. 

Die Technik der Retouche ist, wie man aus 
dem Vorangegangenen ersieht, nicht so kompli- 
ziert und ihre Erlernung für jeden, der mit 
einigermassen gutem Auge und ruhiger Hand 
ausgestattet, in verhältnismässig kurzer Zeit 
wohl möglich. Schwieriger hingegen ist die 
Anwendung dieser Technik behufs Erzielens 
wirklich künstlerischer Resultate. Ist es ja doch 
an und für sich schon schwierig, mittels einer 
haarfeinen Spitze die künstlerische Wirkung, 
beispielsweise eines Kabinettkopfes, so zu bear- 
beiten, dass dieselbe nicht verloren geht, son- 
dern eher erhöht wird, so ist dies noch be- 
deutend schwieriger, sobald ein zu retouchierender 
Kopf ein Drittel bis halbe Lebensgrösse hat. Man 
nimmt ja wohl dabei den Stift etwas stumpfer, 
aber immerhin ist das Material des Stiftes nicht 
so recht geeignet, breite künstlerische Wirkung 
dem Negativ zu belassen, geschweige denn zu 
verleihen. Es ist dies ein Grund, weshalb wir 
direkten grossen Aufnahmen nicht das Wort 
reden können. 

Wir kommen nun zu den individuellen Eigen- 
schaften eines Negativs. Da ist zunächst der 
Charakter eines jeden Negativs verschieden. 
Das eine ist rund und voll beleuchtet, das 
andere spitz und eckig, das eine zeigt eine 
durchgehende Deckung, das andere ist nur ein 
Hauch. Da wird mir mancher Praktiker sagen, 
das sollte einfach nicht sein. Wir vom künst- 
lerischen Standpunkt aber kennen solche Er- 
fordernisse nicht. Wenn auch das Negativ erst 
nach Mühen einen guten Abdruck liefert, so 
nennen wir ein solches darum nicht schlecht. 
Im Gegenteil werden gerade durch solche Ne- 
gative die künstlerischsten Bilder erzeugt. Daher 
muss der Retoucheur sich in die Eigenschaften 
eines Negativs einleben und ein jedes so be- 
handeln, wie es seine Eigenschaften verlangen. 
Und dieses Verständnis, welches wir zudem mit 
Worten zu erklären, selbst anzubahnen, für un- 
möglich erklären müssen, ist vielleicht die grösste 
Aufgabe eines Negativretoucheurs. Zu solchem 


Aug. Red - Linz. 


Verstándnis kann der Retoucheur einzig und 
allein durch fleissiges Studium und unausgesetztes 
Beobachten gelangen. 

Anders verhält es sich mit den individuellen 
Eigenheiten der dargestellten Personen, welche 
bestimmend darauf einwirken, wie und inwie- 
weit die Technik der Retouche einzugreifen hat. 

Die zarte Haut des Kindes, welche weder 
Falten noch grosse Farbenunterschiede aufweist, 
wird für gewöhnlich schon von selbst eine 
ziemlich fertige Wiedergabe erzeugen. Da bleibt 
dem Retoucheur wenig zu thun. Hie und da, 
bei stark entwickelten Kindern, werden an den 
vollen runden Bäckchen und sonstigen Körper- 
teilen Fleischwülste mit tiefen Falten auftreten, 
welche der Milderung bedürfen. Man hüte sich, 
die auf den Köpfchen der Kleinen manchmal 
nur angedeuteten Härchen als Flecken anzu- 
sehen und wegzuretouchieren. Bei vielen Kin- 
dern, zumal in etwas vorgeschrittenem Alter, 
dürfen die durch Kinderkrankheiten vielfach 
dunkel geränderten Augen stärker gemildert 
werden. 

Beim schönen Geschlecht darf der Retoucheur 
die Feinheit der Technik vorwalten lassen und 
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dem Teint ein weiches, zartes Ansehen ver: 
leihen, wie dies ja der Wirklichkeit entspricht, 
und da die liebe Eitelkeit nicht nur den Männern, 
sondern auch dem weiblichen Geschlecht ver- 
liehen ward und von diesem ganz besonders 
in Bezug auf das Gesicht in Anwendung gelangt, 
so müssen wir hierauf ganz besonders Rück- 
sicht nehmen. Wo also ein kleines Fältchen zu 
früh gekommen, oder wo eine Anzahl solcher 
die Zahl der Lenze gar zu offen anzuzeigen 
droht, da lasst euern Stift milde walten. Wo 
ihr jene hässlichen Krähenfüsse an der Schläfen- 
gegend entdeckt, wo der Mundwinkel sich trotz 
aller Gegenbestrebungen in die Breite zieht, da 
lasset Gnade vor Recht ergehen. Wo die ehe- 
dem vollen Wangen sich schon schmaler zeigen 
und die Platte die roten Bäckchen noch schmaler 
zeichnet, da seid gnädig und gerecht. Nur 
nehmt euch in acht, jene schelmischen Wangen- 
grübchen oder jene pikanten Schönheitsfleckchen 
anzurühren, welche den Stolz ihrer Trägerinnen 
bilden. 

Wer kennt nicht jenes Alter, in "welchem 
man häufig mit so vielem Recht von einer Dame 
sagen kann: Sie ist eine schöne Frau! Und 
hast Du, lieber Leser, das Negativ einer solchen 
schönen Frau einmal genau studiert? Ja, da 
sind die Farben vorherrschend, die Farben, 
wenn auch im Leben kaum bemerkbar oder ge- 
pudert — die Platte zeigt sie alle, diese Farben, 
und zwar als Flecken, Falten, hohle Wangen 
und dergleichen mehr. Da haben wir nicht 
allein das Recht, sondern sogar die Pflicht, 
korrigierend einzugreifen. 

Mit zunehmendem Alter verschwinden die 
Fettpolster nach und nach aus dem Gesicht, die 
Haut legt sich mehr und mehr den Muskeln 
und den Knochen an. Das Gesicht erscheint 
eckiger, die Haut wird gelblicher. Dieser letztere 
Umstand schafft wieder dem Retoucheur neue 
Arbeit, doch ist es immerhin gefährlich, des 
Guten zuviel zu thun. 

Der entblösste Hals verträgt, wie schon 
oben bemerkt, eine etwas eingehendere Behand- 
lung seitens der Retouche. Hier läuft man ja 
nicht Gefahr, die Aehnlichkeit zu zerstören, und 
man darf also dem ästhetischen Gefühl mehr 
Rechnung tragen. Die Schlüsselbeingruben, im 
gewöhnlichen Leben auch Salzfässer genannt, 
füllt man nach Kräften aus, nötigenfalls noch 
von der Rückseite der Platte, auch Hals, Busen 
und Arme behandle man möglichst optimistisch. 

Das männliche Porträt bedarf im allgemeinen 
keiner so ausgiebigen Retouche. Dasselbe lässt 
die Unreinheiten der Haut infolge der schärferen 
Markierung der Züge weniger auffällig erscheinen. 
Vielfach bedeckt auch noch der Bart die Hälfte 
des Gesichtes, sowie den Hals. Es liegt allerdings 
eine gewisse Schwierigkeit in der richtigen Be- 
handlung der Uebergänge von Haut zum Bart. 


Bei jugendlichen, besonders blonden Männern 
befindet sich letztgenannte Zierde in einem 
Stadium, wo dieselbe einen fast unmerklichen 
Eindruck auf der Platte hinterlässt. Diesen aber 
hüte man sorgfältig. Rasierte Stellen, besonders 
bei dunkelhaarigen Personen, zeigen eine dunklere 
Färbung, welche man der Charakteristik zu- 
liebe nicht ganz verschwinden lassen soll. 
Weisse Bart- und Kopfhaare, welche, wie ja 
häufig, etwas überexponiert sind, dürfen durch 
Retouche etwas hervorgehoben werden. 

Bei alten Männern und Greisen ist die grösste 
Vorsicht geboten. Solche Köpfe haben eine 
Menge Falten, welche als zur Charakteristik 
gehörig nicht verschwinden dürfen, im Gegen- 
satz zu anderen, welche für die Aehnlichkeit 
ohne Bedeutung sind und deren Beibehaltung 
den Gesamteindruck des Bildes stören würde. 

Es giebt auch beim Menschen oberflächliche 
Fehler des Gesichtes, welche vorübergehender 
Natur sind und deshalb der Kunst des Retoucheurs 
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weichen müssen. Hierzu gehört durch scharfe 
Winde rauh gewordene Haut, infolge von Hitze 
glänzende Gesichter, aufgesprungene Lippen, 
sowie Pöckchen und dergleichen Sachen. 

Blondes Haar wird infolge seiner unaktini- 
schen Farbe meist zu dunkel. Dieses hellt man 
am besten auf dem Mattlack von der Rückseite 
dadurch auf, dass man mit Negro-Pensil die 
Zeichnung kräftig nachfährt, indem man den 
schwach vorgezeichneten Linien folgt. Das meist 
angewendete Decken in einer Fläche kann ich 
nicht befürworten, da dadurch monotone, flache 
Wirkung hervorgerufen wird. 

Zeigt schwarzes Haar gar zu wenig Detail, 
so kann sowohl auf der Rückseite mit Mattlack 
und Stift, als auch auf der Vorderseite mittels 
Negro-Pensil vorsichtig nachgeholfen werden. 

Es treten nun hier und da Aufgaben an den 
Negativretoucheur heran, welche mit den bis 
jetzt besprochenen Arbeiten nichts gemein haben. 
Da ist zunächst der allerdings heute äusserst 
seltene Fall zu besprechen, wo es dem Operateur 
aus dem einen oder dem anderen Grunde nicht 
möglich war, ein scharfes Negativ zu erzielen. 
Da muss nun die Retouche nachhelfen. Vor 
allem sollen die unscharfen oder doppelten 
Konturen sorgfältig weggenommen werden. 
Augen, Nase und Mund werden möglichst scharf, 
aber ohne Härte, nachgezeichnet und begrenzt. 
Augenbrauen und Haargrenze werden ebenfalls 
möglichst begrenzt und die Pupille und Iris 
des Auges nach Möglichkeit scharf gemacht. 
Das Licht des Nasenrückens wird scharf und 
möglichst bestimmt angegeben. Im Haar können 
einzelne scharfe Striche angebracht werden, 
welche aber bei Leibe keine Härchen, sondern 
Haarpartieen darstellen müssen. 

Noch haben wir der Retouche zu gedenken, 
welche den übrigen Particen des Körpers zu- 
gedacht ist. Häufig wird ein Negativ entstellt 
durch unschöne Falten der Kleidung, welche 
der Operierende entweder übersehen oder nicht 
im stande war zu entfernen. Auch kommen 
wohl Fälle vor, wo am Leibesumfang einer 
Dame ein Stückchen wegzunehmen ist, doch 
sollte man solche Sachen nicht, wie vielfach 
geschieht, zur Regel machen. — Auch die Füsse 
können Korrekturen oft notwendig gebrauchen. 

Hintergrund und Vordergrund, namentlich 
die Stelle, wo beide zusammenstossen, bedürfen 
der verbessernden Hand des Retoucheurs. Mit 
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einiger Ucbung und Geschicklichkeit kann man 
sogar dem Bild einen ganzen Hintergrund oder 
einen Teil eines solchen einzeichnen. Natürlich be- 
darf es dazu zeichnerischer Kenntnisse und, wenn 
möglich, eines Negatives desjenigen Gegen- 
standes, welchen man im Bilde anbringen will, 
als Vorlage. Die schärferen Partieen werden 
mit Negro-Pensil auf der Vorderseite, die un- 
schärferen auf der Rückseite auf dem Mattlack 
angebracht. Die Schatten werden ebenfalls auf 
Vorder- und Rückseite mittels der schon weiter 
oben genannten Mittel ausgeschabt. 


Auch Umrahmungen verschiedener Art lassen 
sich auf diese Weise leicht herstellen. 


E. Juncker - Davos. 
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Eine Verbesserung im Platindruek. 


Von Paul von Janko. 


Fügt man zum Entwickler für Platinpapier 
geringe Mengen von Kaliumbichromat, so werden 
die Bilder bekanntlich härter; man kann also 
mit diesem Mittel die Verstärkung zu weich ge- 
ratener Negative umgehen. Nur äussert sich 
die Wirkung des Bichromatzusatzes in einer 


Weise, dass seine Verwendung nicht für alle 
Negative geeignet ist. Freiherr von Hübl 


äussert sich hierüber in seinem verdienstvollen 
Werk: „Der Platindruck“, Seite 118, wie folgt: 
„Allerdings kann man dorch Anwendung von 
Oxydationsmitteln im Papier oder in der Ent- 
wicklung die Tonskala des Papieres beliebig 
verkürzen, man kann das Papier „härter“ machen, 
doch bleibt dieses Mittel immer nur ein Notbehelf. 
Der obere Teil der Skala wird gleichsam ab- 
gerissen, die Tonstufen in den Schatten verlaufen 
langsam, jene in den Lichtern aber viel zu 
rasch, und so schädigt man die Mitteltöne, um 
einen lediglich auf der Differenz „Schwarz und 
Weiss“ basierenden Effekt zu erzielen.“ 

Diese Wirkungsweise des Bichromats kann 
für manche Negative gerade erwünscht sein, 
falls sie in den Lichtern geringe Modulation 
zeigen, wie es beispielsweise bei überexponierten 
Negativen häufig der Fall ist; in anderen Fällen 
aber, wo das Negativ nur zu weich, sonst aber 
harmonisch abgestuft ist, entstehen dadurch jäh 
ansteigende Lichter, die schlecht wirken. 

Durch Versuche mit verschiedenen Oxydations- 
mitteln ist es mir geglückt, im Zusatz von Persul- 
faten einen Behelf zu finden, der den erwähnten 
Nachteil nicht hat und die Skala der Schwärzung 
in allen Teilen gleichmässig verkürzt. 

Ich verwendete schon längere Zeit zu diesem 
Zwecke Kaliumpersulfat, bekannt unter dem 


Nachdruck verboten. 


Namen Anthion; nachdem aber in letzter Zeit 
infolge der Entdeckung der Herren Lumiére 
und Seyewetz das Ammoniumpersulfat in den 
Handel gekommen ist, gebe ich diesem Salz den 
Vorzug, weil es bei gleicher Wirkung leicht 
löslich ist, also nicht erst in Vorrat gehalten zu 
werden braucht. 

Betrachtet man als normalen Entwickler für 
Platinpapier die Zusammensetzung: 

Destilliertes Wasser 8 Raumteile, 

gesättigte, d. h. 33proz., 

Kaliumoxalat- Lösung 4 
so fängt die Wirkung des Persulfates an, merk- 
lich zu sein, wenn man nimmt: 

5 proz. Kalium - oder Ammonium- 

persulfat-Lösung . 1 Raumteil, 

destilliertes Wasser . 7 Raumteile, 

33 proz. Oxalat-Lósung i 

Um stárkere Wirkung zu er zielen, kann man 
noch mehr Wasser durch 5proz. Persulfat- 
Lósung ersetzen und hierin gehen bis: 

5 proz. Persulfat- Lósung . 4 Raumteile, 

destilliertes Wasser . . . . : 

33proz. Oxalat-Lósung. . 

Dadurch wird die Skala der SEH be- 
deutend verkürzt. 

Weiter zu gehen möchte ich nicht raten, 
weil sonst die tiefsten Schwärzen auch auf- 
gehellt werden und einen bräunlichen Stich er- 
halten. 

Zahlenangaben zu machen über das Mass 
der erreichbaren Verkürzung, sowie Mitteilungen 
über die Verbindung von Persulfaten mit Bichro- 
maten behalte ich mir für die ausführliche Studie 
über Platinpapiere vor, die ich gelegentlich zu 
veröffentlichen gedenke. 
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Die neuen Porträt-Anastigmate der Firma Voigtlander & Sohn, 


Aktien- Gesellschaft. 


welche die 
moderne Optik in den letzten zehn 
y Jahren gemacht hat, sind der Portrát- 
3:39 -| photographie nur in unerheblichem 
SES Kl Masse zu gute gekommen. Die 
Schwierigkeiten, lichtstarke anastigmatische Ob- 
jektive zu konstruieren, sind in verschiedenen 
Umständen zu suchen, von denen wir die 
wichtigsten hier hervorheben wollen. 
Bekanntlich muss jedes photographische Ob- 
jektiv mit grösserer Ocffnung sphärisch korrigiert 
sein, d. h. die durch eine kleine Blende heraus- 
geschnittenen Centralstrahlen müssen dieselbe 
Vereinigungsweite haben, wie die dem Rande be- 
nachbarten Strahlenmassen. Wenn wir beispiels- 
weise das alte Petzvalsche Portrátinstrument 
betrachten, so finden wir, dass diese Bedingung 
über eine Oeffnung von etwa einem Drittel der 
Brennweite erfüllt ist, d. h. innerhalb der ganzen 
nutzbaren Oeffnung befindet sich keine Zone 
von Strahlen, welche eine wesentlich andere 
Vereinigungsweite hätte, als die Centralstrahlen. 
Streng genommen ist dies aber auch beim 
alten Porträtobjektiv nicht der Fall. Wenn wir 
nämlich rechnerisch den Gang der Strahlen durch 
ein solches Instrument verfolgen, so finden wir, 
dass zwar in einer bestimmten, ziemlich geringen 
Entfernung vom Rande der Linse sich cine Zone 
befindet, welche genau die gleiche Vercinigungs- 
weite hat, wie die Mitte. Zwischen dieser Zone 
und der Mitte ist die Vereinigungsweite kürzer 
und jenseits der Zone dicht am Rande länger. 
Diese Erscheinung nennen wir den sphäri- 
schen Zwischenfehler des Instrumentes, und von 
ihr rührt eine gewisse Weichheit der Schärfe 
her, welche bei allen Porträtinstrumenten mit 
grösster Oeflnung stets zu bemerken ist, Einige 
ältere Porträtobjektive haben Einrichtungen, um 
diesen sphärischen Zwischenfehler zu verändern. 
Macht man beispielsweise die beiden Hinterlinsen 
des Portrátobjektivs, welche bekanntlich nicht 
verkittet sind, gegeneinander beweglich, so kann 
man diejenigen Zonen, deren Vereinigungsweite 
mit der der Centralstrahlen zusammenfällt, über 
die Linsenfläche hin vom Centrum zum Rande, 
resp. vom Rande zum Centrum hin, verschieben. 
Dadurch, dass die Vereinigungszone der Mitte 
näher rückt, erhált das gesamte Instrument die 
sphärische Ucberkorrektion, welche erst bei 
kleineren Blenden wieder einer vollkommenen 
Schärfe Platz macht, wodurch im Gegentalle die 
sphárische Unterkorrektur eintritt, die sich auch 
bei kleineren Blenden als mehr oder minder be- 
deutende Unschärfe bemerklich macht. 
Diese sphärischen Zwischenfehler, welche 
beim Porträtobjektiv ausserordentlich klein sind, 
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sind nun bereits bei den aplanatischen Objcktiv- 
konstruktionen wesentlich grösser. Wollte man 
daher dieselben für eine so grosse Oeffnung 
korrigieren, wie das Porträtobjcktiv, so würde 
die resultierende Unterkorrektion der den Achsen 
benachbarten Strahlen und die Ueberkorrektion 
der Randstrahlen so erheblich werden, dass die 
Schärfe unterhalb der erträglichen Grenzen herab- 
sinken müsste. Infolgedessen kann der Aplanat- 
typus nicht zur Erzielung so lichtstarker Instru- 
mente, wie es der Schnellarbeiter ist, benutzt 
werden. 

Diese sphärischen Zwischenfehler sind nun 
im Durchschnitt bei den modernen anastigmati- 
schen Objektiven noch erheblich viel grösser, 
als bei den Aplanaten, so dass mit denselben 
sich im allgemeinen nicht einmal die Licht- 
stärken erzielen lassen, welche bei Aplanaten 
erreichbar sind. 

Wenn diese sphärischen Zwischenfehler ihre 
Wirkung nur auf die Achse beschränkten und 
nicht die schrägen Strahlenbüschel mit beein- 
flussten, so wäre vielleicht ihr Auftreten nicht 
von so ausserordentlicher Bedeutung. Man würde 
sich zur Herstellung lichtstarker Anastigmate der 
bekannten Typen wohl versteigen können und 
die etwas geringere Mittelschärfe in den Kauf 
nehmen. In der That zeigt sich aber, dass 
diese axialen Zonenfehler für die Korrektion 
schiefer Strahlenbüschel von nicht unwesentlicher 
Bedeutung sind, und dass alle Zonenfehler, die 
in der Mitte vielleicht noch erträglich sind, gegen 
den Rand hin zu einer vollkommenen Zerstörung 
der Schärfe, vor allen Dingen zur Bildung 
komatischer und anderer Bildstörungen Ver- 
anlassung geben. 

Die neueste Konstruktion, welche trotz er- 
reichter anastigmatischer Bildfeldebenung eine 
verhältnismässig grosse Apertur der Linsen- 
systeme zulässt, ist das Portrát-Anastigmat von 
Voigtländer & Sohn, Aktien - Gesellschaft. 
Von grösster Wichtigkeit ist damit auch für 
die Porträtphotographie die Benutzung des Prin- 
zips der bekannten Triple - Anastigmate ge- 
worden, da es auch für diese Zwecke zu einer 
Erweiterung und Verbesserung der optischen 
Hilfsmittel führt 

Diese Portrát-Anastigmate bestehen ebenfalls, 
wie die Triple-Anastigmate, aus drei cinfachen 
Linsen, die einander beim Porträt- Anastiemat 
sehr weit genähert sind, so dass ein ausser- 
ordentlich kurzer Bau der Instrumente resultiert. 
So ist beispielsweise bei einem Portrát- Ana- 
stigmat von tot mm Oeffnung — also einem 
Vierzöller — die Länge des gesamten In- 
strumentes nur circa 120 mm. Das Linsensystem 
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besteht aus zwei bikonvexen, aus schwerem 
Baryum-Crown hergestellten Aussenlinsen, welche 
zwischen sich näher der Hinterlinse cine bi- 
konkave, aus ganz leichtem Flintglas hergestellte 
Linse einschliessen. Im Gegensatz zu den 
gewöhnlichen Triple-Anastigmaten stehen sich 
also nicht die Vorderlinsen, sondern die Hinter- 
linsen nahe, wenn auch lange nicht so nahe, 
wie beim gewöhnlichen Triplc-Anastigmat die 
Vorderlinsen. Hierzu kommt die für den prak- 
tischen Ateliergebrauch wichtige Eigenschaft der 
Porträt-Anastigmate, dass sie kleine Distanz- 
änderungen der Einzellinsen gegeneinander gut 
vertragen, beziehungsweise, dass die Möglich- 
keit gegeben ist, die Instrumente sorgfältig zu 
reinigen, ohne dass befürchtet werden muss, 
dass die Justierung bei einem etwas lässigen 
Zusammenschrauben später leide. Eine Ab- 


Bildfelddurchschnitt 
cines 
Porträt - Anastigmaten 
D. R.- P. Nr. 86757. 


Bildfelddurchschnitt 
eines 
Petzvalschen 
Portratobjektivs. 


Fig. 1. 


standsänderung derLinsen um ı mm bedingt noch 
keine merkbare Veränderung des Korrektions- 
zustandes, während schon der hundertste Teil 
dieser Grösse bci den Triple- Anastigmaten schr 
fühlbar wird. i 

Das Bildfeld der Porträt- Anastigmate ist ein 
in Bezug auf seine ganzc Form den besten 
Anastigmaten äusserst ähnliches (Fig. 1), nur 
sind infolge der grösseren Lichtstärke und der 
Anwendungsweise des Instrumentes die Winkel- 
lagen für diejenigen Stellen des seitlichen Bild- 
feldes, für welche wieder absolut strenge Strahlen- 
vereinigung stattfindet, geringer. Bekanntlich 
kann man bei jedem optischen Instrument zwei 
Bildflächen unterscheiden, die Bildfláche der 
ebenen und die Bildfläche der windschicfen 
Strahlen; während bei dem alten Porträtobjektiv 
und dem Aplanaten diese beiden Bildflächen 
sich um so weiter voneinander entfernen, je 
weiter wir von der Mitte fortrücken, und während 
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bei ihnen infolgedessen die Bildschärfe von der 
Mitte zum Rande konstant und schnell abnimmt, 
ist dies bei den Porträt- Anastigmaten nicht der 
Fall. In einer Entfernung von 18 Grad von 
der Achse ungefähr werden wieder die anastig- 
matischen Fehler und die Bildfeldwölbung Null 
und sind zwischen der Achse und diesem Punkte 
so gering, dass sie für Porträtaufnahmen über- 
haupt nicht bemerkbar werden, während sie 
schon bei einer geringen Abblendung für Repro- 
duktionszwecke verschwinden. Die Schärfe in 
jenen besagten Randzonen des Bildfeldes ist 
daher bei Einstellung für die Mitte eine absolute, 
und es wird ein erheblich grosses Bildfeld von 
hoher Vollkommenheit geschaffen, welches bei 
einem dreizölligen Instrument bereits eine Fläche 
von 18X24 cm, bei einem vierzólligen Instru- 
ment von 30X 40 cm erreicht. 

Bis jetzt war 
Porträtphotographen schwierig, 
grosse Figuren aufzunchmen, 
ohne die benutzten Instrumente 
übermässig abzublenden. Dies 
galt besonders bei Makart- und 
Promenaden - Format. Ebenso 
musste bei Gruppenaufnahmen 
einmal die Gruppe in hufeisen- 
förmigem Bogen gestellt werden, 
um der Bildfeldwölbung der alten 
Instrumente entgegenzutreten, und 
ausserdem musste noch erheb- 
lich abgeblendet werden, um 
die Figur am Rande genügend 
scharf zu erhalten. 

Dies fällt bei den Porträt- 
Anastigmaten vollständig weg. 
Die beigegebenen Abbildungen 
zeigen einmal eine Porträtauf- 
nahme in ganzer Figur mittels 
eines dreizólligen Portrat-Anastig- 
mates, aufgenommen auf einer 24X 30-Platte, 
sodann zwei Vergleichsaufnahmen zwischen einem 
alten Portrát-Aplanaten und einem Portrát-Ana- 
stigmat, beide mit gleicher Abblendung aus 
gleicher Entfernung und bei gleicher Brennweite. 
Der Unterschied ist in die Augen fallend und 
fällt ausserordentlich zu Gunsten des neuen 
Instrumentes aus. 

Bis jetzt werden die Porträt- Anastiemate in 
drei Grössen hergestellt, von denen die kleinste 
cine Oeffnung von 2Zoll, die mittlere cine 
Oeffnung von 3 Zoll und die grosse eine Octt- 
nung von 4 Zoll hat. Die kleinsten Porträt- 
Anastigmate dienen für Visitkarten und kleine 
Gruppen bis höchstens Kabinett (12X16), die 
mittleren. dreizólligen Portrát- Anastigmate finden 
für Kabinctt- und Makartbilder Anwendung und 
gcben für Gruppen das Format 18 24 reichlich: 
die vierzólligen Porträt- Anastigmate können für 
fast alle Atcheraufnahmen bis Drittel-Lebens- 
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grósse und fúr grosse Gruppen im Format 
30X40 vorzügliche Anwendung finden. 

Das Oeffnungsverhältnis des neuen 
Instrumentes ist 1:4,5, die Lichtstärke ist 
ausserordentlich gross und die Schnellig- 
keit infolgedessen erheblich, so dass 
diese Instrumente selbst für Kinderauf- 
nahmen bei schlechtem Licht die aller- 
beste Anwendung finden können. Die 
Brillanz und Plastik ist infolge der grossen 
Lichtstärke den alten Porträtinstrumenten 
vollkommen ebenbürtig, die Schärfen- 
verteilung am Rande eine selbstverständ- 
lich ausserordentlich viel günstigere und 
die Schärfe selbst eine in jeder Beziehung 
vorzügliche und doch nicht übermässig | 
harte. In dieser Beziehung ähnelt der ` 
Porträt - Anastigmat den alten Petzval- 
schen Instrumenten bester Konstruktion 
ausserordentlich. 

Wenn noch hinzugefügt wird, dass die 
Koma bei den Porträt- Anastigmaten voll- 
ständig gehoben ist, und dass die Brillanz 
über das ganze Bildfeld infolgedessen sich 
gleichbleibt, dass weder Farbenvergrösse- 
rung, noch Verzeichnung praktisch vor- 
handen sind, so wird man die Ueber- 
legenheit dieser Instrumente über die alten 
Typen sofort erkennen. Zu all diesem 
kommt noch, dass infolge des gedrungenen 
Baues der Instrumente selbst bei grossem Bild- 
winkel eine gleichmässige Helligkeit vorhanden 
ist und das Vignettieren um ein Erkleckliches 
geringer ist, als bei den alten Porträtinstrumenten. 

Eine vorzügliche Anwendung können die 
Porträt- Anastigmate ferner in Projektionsappa- 
raten und zur Vergrösserung finden, wo sie 


wegen ihrer Schnelligkeit und Schärfe sich aus- 
zeichnen. Ebenso können dieselben bei mittleren 
Blenden schon für die feinsten Strichrepro- 
duktionen und für alle Zwecke der Autotypie 
besonders dann mit Vorteil angewendet werden, 
wenn es sich um kurze Expositionen bei 
schlechtem Winterlicht handelt. 


A. Mazourine- Moskau. 
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im Kopierrahmen ganz so überwachen, wie bei 
jedem anderen Papier, indem die belichteten 
Stellen dunkelbraun werden. Sie muss so lange 
fortgesetzt werden, bis, abgeschen von den 
allertiefsten Schatten, alle Stellen einen leichten 
Ton haben. Erst dann nimmt man das Bild 
aus dem Kopierrahmen und legt es in Wasser, 
in welchem nicht nur die gelbe, sondern auch 
die braune Farbe sich nach und nach völlig 
herauswäscht. Natürlich muss das Wasser öfters 
gewechselt werden. Zuletzt sieht man nur noch 
ein blassgrünes Negativ. auf hellem Grunde. 
Hierzu sind im allgemeinen vierundzwanzig 
Stunden erforderlich. Hebt man jetzt das Bild 
aus dem Wasser heraus, so hat es seine 
Maximalhöhe erreicht. Alles weitere Weichen 
kann nur noch dazu dienen, die Gelatine 
múrbe und weniger widerstandstáhig zu machen. 
Man legt das Blatt jetzt mit der Papierseite 
triefend auf eine Spicgelplatte, bedeckt es mit 
mehreren Lagen glatten Fliesspapieres und 
quetscht es mit dem Kautschukquetscher fest 
auf das Glas an. Zuweilen kommt es nach 
sehr langem Wässern vor, dass sich das Papier 
mit der Gelatineseite nach aussen zu rollen be- 
strebt ist. Dem wird durch das nachfolgende, 
an und für sich notwendige Verfahren abgeholfen. 

Um nämlich über dem Papier einen kleinen 
Trog zu erzeugen, in den man den Gipsbrei 
für das Abformen des Reliefs hineingiessen 


kann, klemmt man zwei gegenüberliegende Seiten 
des Papieres mit Hilfe von Holzleisten und 
Holzklammern auf der Glasplatte fest und klemmt 
auch zwischen sie auf die anderen Kanten zwei 
ebensolche Leisten. Rollt das Blatt sich nicht, 
so kann man nach dem Aufquetschen auch aus 
Modellierthon einen Rand bilden. 

` - Jetzt rührt man einen ganz dünnen Gipsbrei 
aus Alabastergips ein und verteilt ihn mit einem 
weichen Pinsel unter Vermeidung von Luftblasen 
in allen Vertiefungen des Reliels. Erst jetzt 
giesst man auf die horizontale Fläche einen 
genügend steifen Brei aus Alabastergips, ebnet 


die Oberfläche vermittelst eines Abstreichers so, 


dass die Schicht mit der Dicke der Holzleisten 
abschneidet, und lässt sie nun ruhig erstarren. 
Sobald der Gips warm wird, hat er genügend 
gebunden. Man nimmt jetzt die Holzleisten ab 
und zieht das Papier samt dem Abguss, indem 
man es an einer Ecke anfasst, vom Glase. Das 
Ganze kehrt man nun auf die andere Hand 
um, worauf sich das Papier leicht und bequem 
von der Gipsmatrizc abheben lässt. — Es 
können in derselben Weise beliebig viele weitere 
Gipsformen von demselben  Quellrelief an- 
gefertigt werden. 

Von jetzt ab hat der Photograph nichts mehr 
zu thun, sondern cs beginnt die Arbeit des 
Porzellanformers, die ganz in der gewöhnlichen 
Weise verläuft. (Fortsetzung folgt.) 


Die Kunst in der Portrátphotographie. 


(Fortsetzung.) 


Betreffs der Technik möchten wir nur noch 
bemerken, dass der Bleistift um so besser ab- 
giebt, je leichter man ihn über die Platte führt, 
jeder Druck macht die Platte an der berührten 
Stelle glänzend und unfähig, weiter noch Graphit 
anzunehmen. Auch ist es nicht ratsam, lange 
auf ein und derselben Stelle zu arbeiten, die 
Stelle nimmt viel leichter und zarter an, wenn 
man dieselbe eine Zeitlang wieder sich selbst 
überlässt. 

Ist das Negativ weich, so liegt die Befürch- 
tung nahe, dass durch die Retouche die zuerst 
angedeuteten Hauptlichter verschwinden. In 
einem solchen Falle also werden wir zunächst 
die Stellen des Kopfes, welche wir aus der 
Anatomie als erhöhte Stellen kennen, und auf 
denen wir dann die höchsten Lichter, wenn 
auch noch so schwach angegeben, wieder er- 
kennen werden, in Angriff nehmen und von 


— Nachdruck verboten. 


den überflüssigen Flecken befreien. Es muss 


betont werden, dass bei sehr stark exponierten 


Negativen, welche daher auch sehr weich sind, 
die Farbenwirkung nur ganz wenig, manchmal 
nur verschwindend angedeutet ist, also auch 
weniger der Korrektur bedarf. Die Lichtparticen 
behandelt man ziemlich kräftig, die Schatten- 
partieen hingegen sehr zart, dadurch erreichen 
wir das, was wir wollen, nämlich dass die Mo- 
dulation des Gesichtes durch die Retouche 
nicht verloren geht. Anders gehen wir zu 
Werke, wenn es sich um krältige Platten handelt. 
Da behandeln wir zunächst dieschweren Schatten, 
und erst nachher die Lichtpartieen. Die grösste 
Sorgfalt in der Behandlung benötigen die eigent- 
lichen Linien, wie z. B. der Schattenstrich, 
welchen die vom Licht abgewendete Seite der 
Nase gegen die Wange bildet, ferner die Zeich- 
nung des Mundes und der Augen. Dicse lässt 
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nämlich der Anfänger und auch häufig der 
Geübte zerrissen, was namentlich bei kleineren 
Köpfen einen schlechten Eindruck macht. 

Beim Beginn der Arbeit darf man im Inter- 
esse der Feinheit derselben das Auge der Platte 
etwas nähern, doch ja nicht zuviel, etwa 25 bis 
30 cm. Im weiteren Verlauf derselben suche 
man das Auge immer mehr bis auf 40 cm, bei 
grösseren Köpfen noch weiter, zu entfernen, 
damit das Auge einen besseren Ueberblick über 
die gemachte und noch zu machende Arbeit 
gewinnt. Für den Anfänger ist es sehr nütz- 
lich, wenn er die gleiche, oder eine ganz ähn- 
liche unretouchierte Platte während der Arbeit 
von Zeit zu Zeit betrachten und die Fortschritte 
und eventuellen Fehler in der Arbeit durch Ver- 
gleiche erkennen kann. 

Ist so das Gesicht von den durch Farben- 
wirkung erzeugten Flecken befreit, so wird es 
angebracht sein, die Arbeit einer nochmaligen 
Kontrolle zu unterziehen, und zwar unter Zu- 
hilfenahme eines unretouchierten Abdruckes. 
Besser noch ist für den Anfänger, eine Kopie 
des retouchierten Kopfes als Vergleich anfertigen 
zu lassen. Solche Kopicen werden sehr häufig 
ohne Sorgfalt, teils zu hell, teils zu dunkel 
kopiert, manchmal gar nicht fixiert u. s. w. Wir 
machen darauf aufmerksam, dass solche Kopieen 
eher schaden als nützen. Eine Kopie, welche 
als Dokument unserer Thätigkeit gelten soll, 
muss in jeder Beziehung mustergültig sein. 

Neben dem Gesicht werden auch die übrigen 
Fleischteile: Hals, Hände, Arme u. s. w., der 
Korrektur unterworfen. Am Hals darf man 
die durch scharfe Beleuchtung sich stark be- 
merkbar machenden Knochen des Schlüsselbeines 
schon bedeutend mildern, ohne dabei mit der 
Kunst in Konflikt zu kommen, auch die Kopf- 
nicker und der Kehlkopf sind dann immer noch 
stark genug angegeben, wenn sie nur an- 
gedeutet sind. Den Hals arbeitet man nur aus 
grosser Entfernung, um die Uebersicht über 
breite Formen nicht zu verlieren. Ein Gleiches 
gilt von den Armen. Sowohl Arme wie Hals 
weisen im allgemeinen weniger Farbenfehler 
auf, da die Haut an diesen Stellen, weil weniger 
dem Licht und der Luft ausgesetzt, weisser und 
zarter ist. Anders hingegen steht es wiederum 
mit den Händen. Diese sind im Gegenteil meist 
sehr farbig, und dazu noch sind die Adern zu- 
weilen geschwollen und bilden im Negativ 
scharfe Linien, welche der Milderung bedürfen. 
Bei den Händen wolle man sich ja vor zu viel 
Retouche hüten, weil eine solche die Hände zu 
unförmigen Klumpen gestaltet. 

Zu allerletzt prüfe man das Negativ in Be- 
zug auf seine Kopierfahigkeit. Es kommt hier- 
bei darauf an, welcher Kopierprozess in An- 
wendung kommen soll Da wird es hier und 
da vorkommen, dass ein Negativ noch einer 


geringen Verstärkung bedarf. Eine solche er- 
zielt man durch Uebergiessen der Glasseite mit 
Mattlack. Noch grössere Wirkung wird durch 
Entfernen des Mattlackes an den Stellen erzielt, 
welche kräftiger kopieren sollen. Auch lässt 
sich die Wirkung des Mattlackes erhöhen dadurch, 
dass man mittels eines weichen Leders (Fenster- 
leder) Graphitpulver auf die mattierte Schicht 
aufreibt. Einzelne Stellen des Mattlackes kann 
man  undurchsichtiger machen durch feines 
Schraffieren mittels Negro-Pensil Nr. ı oder 2. 
Dieser Stift dient auch mit Vorteil für grössere 
Zeichnungen in Kleidung u. s. w. auf der Schicht- 


seite. Durchsichtiger kann derselbe ebenfalls, 
und zwar durch feines Schraffiieren mittels 
des Schabmessers, gemacht werden. (Sehr zu 


empfehlen sind Schneidfedern, weil dieselben 
in jeden Federhalter gesteckt werden können 
und so sehr bequem zu handhaben sind.) Das 
Schraffieren des Mattlackes sowohl mit Stift als 
mit Messer muss äusserst gleichmässig geschehen, 
wenn nicht beim Kopieren fleckige Stellen zum 
Vorschein kommen sollen. — Das Schabmesser 
oder die Schneidfeder sind ebenfalls für Korrek- 
turen auf der Schichtseite zu verwenden. 
Es lässt sich nämlich durch vorsichtiges flaches 
Schaben — nicht Kratzen — jeder Ton erzielen, 
doch ist hierfür Uebung erforderlich, ebenso ein 
äusserst scharf geschliffenes Messer oder Feder, 
daher der Retoucheur sich mit dem Zuschleifen 
und Abziehen auf dem Oelstein vertraut machen 


Mai és Tarsa- Budapest, 
29 


210 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


muss. Ganze Partieen lassen sich auf der Schicht- 
seite aufhellen durch zartes Reiben mit feinst 
geschlämmtem Bimssteinpulver oder durch festes 
Reiben mittels eines in Alkohol getränkten 
Wattebáuschchens. Man kann auch die Watte 
um ein zugespitztes hartes Stäbchen wickeln 
und damit verhältnismässig kleine Partieen weg- 


reiben. Es lassen sich beispielsweise mit einiger 
Uebung zu stark gedeckte Partieen, weisse 
Kleider und dergl., mildern. — Bevor man nun 


das Negativ dem Kopierer übergiebt, hat man 
nur noch die zufälligen durchsichtigen Pünktchen 
in der Schicht unter Anwendung der eingangs 
dieses Artikels erwähnten Vorsichtsmassregeln 
zu decken. Man wähle hierfür gewöhnliche 
Tusche und nicht, wie häufig geschieht, Farbe, 
ganz kleine Pünktchen belasse man. 

Die Technik der Retouche ist, wie man aus 
dem Vorangegangenen ersieht, nicht so kompli- 
ziert und ihre Erlernung für jeden, der mit 
einigermassen gutem Auge und ruhiger Hand 
ausgestattet, in verhältnismässig kurzer Zeit 
wohl möglich. Schwieriger hingegen ist die 
Anwendung dieser Technik behufs Erzielens 
wirklich künstlerischer Resultate. Ist es ja doch 
an und für sich schon schwierig, mittels einer 
haarfeinen Spitze die künstlerische Wirkung, 
beispielsweise eines Kabinettkopfes, so zu bear- 
beiten, dass dieselbe nicht verloren geht, son- 
dern eher erhöht wird, so ist dies noch be- 
deutend schwieriger, sobald ein zu retouchierender 
Kopf ein Drittel bis halbe Lebensgrösse hat. Man 
nimmt ja wohl dabei den Stift etwas stumpfer, 
aber immerhin ist das Material des Stiftes nicht 
so recht geeignet, breite künstlerische Wirkung 
dem Negativ zu belassen, geschweige denn zu 
verleihen. Es ist dies ein Grund, weshalb wir 
direkten grossen Aufnahmen nicht das Wort 
reden können. 

Wir kommen nun zu den individuellen Eigen- 
schaften eines Negativs. Da ist zunächst der 
Charakter eines jeden Negativs verschieden. 
Das eine ist rund und voll beleuchtet, das 
andere spitz und eckig, das eine zeigt eine 
durchgehende Deckung, das andere ist nur ein 
Hauch. Da wird mir mancher Praktiker sagen, 
das sollte einfach nicht sein. Wir vom künst- 
lerischen Standpunkt aber kennen solche Er- 
fordernisse nicht. Wenn auch das Negativ erst 
nach Mühen einen guten Abdruck liefert, so 
nennen wir ein solches darum nicht schlecht. 
Im Gegenteil werden gerade durch solche Ne- 
gative die künstlerischsten Bilder erzeugt. Daher 
muss der Retoucheur sich in die Eigenschaften 
eines Negativs einleben und ein jedes so be- 
handeln, wie es seine Eigenschaften verlangen. 
Und dieses Verständnis, welches wir zudem mit 
Worten zu erklären, selbst anzubahnen, für un- 
möglich erklären müssen, ist vielleicht die grösste 
Aufgabe eines Negativretoucheurs. Zu solchem 
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Verständnis kann der Retoucheur einzig und 
allein durch fleissiges Studium und unausgesetztes 
Beobachten gelangen. 

Anders verhält es sich mit den individuellen 
Eigenheiten der dargestellten Personen, welche 
bestimmend darauf einwirken, wie und inwic- 
weit die Technik der Retouche einzugreifen hat. 

Die zarte Haut des Kindes, welche weder 
Falten noch grosse Farbenunterschiede aufweist, 
wird für gewöhnlich schon von selbst eine 
ziemlich fertige Wiedergabe erzeugen. Da bleibt 
dem Retoucheur wenig zu thun. Hie und da, 
bei stark entwickelten Kindern, werden an den 
vollen runden Bäckchen und sonstigen Körper- 
teilen Fleischwülste mit tiefen Falten auftreten, 
welche der Milderung bedürfen. Man hüte sich, 
die auf den Köpfchen der Kleinen manchmal 
nur angedeuteten Härchen als Flecken anzu- 
sehen und wegzuretouchieren. Bei vielen Kin- 


dern, zumal in etwas vorgeschrittenem Alter, 
dürfen die durch Kinderkrankheiten vielfach 
dunkel geränderten Augen stärker gemildert 
werden. 


Beim schönen Geschlecht darf der Retoucheur 
die Feinheit der Technik vorwalten lassen und 
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dem Teint ein weiches, zartes Ansehen ver- 
leihen, wie dies ja der Wirklichkeit entspricht, 
und da die liebe Eitelkeit nicht nur den Männern, 
sondern auch dem weiblichen Geschlecht ver- 
liehen ward und von diesem ganz besonders 
in Bezug auf das Gesicht in Anwendung gelangt, 
so müssen wir hierauf ganz besonders Rück- 
sicht nehmen. Wo also ein kleines Fältchen zu 
früh gekommen, oder wo eine Anzahl solcher 
die Zahl der Lenze gar zu offen anzuzeigen 
droht, da lasst euern Stift milde walten. Wo 
ihr jene hässlichen Krähenfüsse an der Schläfen- 
gegend entdeckt, wo der Mundwinkel sich trotz 
aller Gegenbestrebungen in die Breite zieht, da 
lasset Gnade vor Recht ergehen. Wo die ehe- 
dem vollen Wangen sich schon schmaler zeigen 
und die Platte die roten Bäckchen noch schmaler 
zeichnet, da seid gnädig und gerecht. Nur 
nehmt euch in acht, jene schelmischen Wangen- 
grübchen oder jene pikanten Schönheitsfleckchen 
anzurühren, welche den Stolz ihrer Trägerinnen 
bilden. 

Wer kennt nicht jenes Alter, in "welchem 
man häufig mit so vielem Recht von einer Dame 
sagen kann: Sie ist eine schöne Frau! Und 
hast Du, lieber Leser, das Negativ einer solchen 
schönen Frau einmal genau studiert? Ja, da 
sind die Farben vorherrschend, die Farben, 
wenn auch im Leben kaum bemerkbar oder ge- 
pudert — dic Platte zeigt sie alle, diese Farben, 
und zwar als Flecken, Falten, hohle Wangen 
und dergleichen mehr. Da haben wir nicht 
allein das Recht, sondern sogar die Pflicht, 
korrigierend einzugreifen. 

Mit zunehmendem Alter verschwinden die 
Fettpolster nach und nach aus dem Gesicht, die 
Haut legt sich mehr und mehr den Muskeln 
und den Knochen an. Das Gesicht erscheint 
eckiger, die Haut wird gelblicher. Dieser letztere 
Umstand schafft wieder dem Retoucheur neue 
Arbeit, doch ist es immerhin gefährlich, des 
Guten zuviel zu thun. 

Der entblösste Hals verträgt, wie schon 
oben bemerkt, eine etwas eingehendere Behand- 
lung seitens der Retouche. Hier läuft man ja 
nicht Gefahr, die Aehnlichkeit zu zerstören, und 
man darf also dem ästhetischen Gefühl mehr 
Rechnung tragen. Die Schlüsselbeingruben, im 
gewöhnlichen Leben auch Salzfässer genannt, 
fült man nach Kräften aus, nötigenfalls noch 
von der Rückseite der Platte, auch Hals, Busen 
und Arme behandle man möglichst optimistisch. 

Das männliche Porträt bedarf im allgemeinen 
keiner so ausgiebigen Retouche. Dasselbe lässt 
die Unreinheiten der Haut infolge der schärferen 
Markierung der Züge weniger auffällig erscheinen. 
Vielfach bedeckt auch noch der Bart die Hälfte 
des Gesichtes, sowie den Hals. Es liegt allerdings 
eine gewisse Schwierigkeit in der richtigen Be- 
handlung der Uebergänge von Haut zum Bart. 


Bei jugendlichen, besonders blonden Männern 
befindet sich letztgenannte Zierde in einem 
Stadium, wo dieselbe einen fast unmerklichen 
Eindruck auf der Platte hinterlässt. Diesen aber 
hüte man sorgfältig. Rasierte Stellen, besonders 
bei dunkelhaarigen Personen, zeigen eine dunklere 
Färbung, welche man der Charakteristik zu- 
liebe nicht ganz verschwinden lassen soll. 
Weisse Bart- und Kopfhaare, welche, wie ja 
häufig, etwas überexponiert sind, dürfen durch 
Retouche etwas hervorgehoben werden. 

Bei alten Männern und Greisen ist die grösste 
Vorsicht geboten. Solche Köpfe haben eine 
Menge Falten, welche als zur Charakteristik 
gehörig nicht verschwinden dürfen, im Gegen- 
satz zu anderen, welche für die Aehnlichkeit 
ohne Bedeutung sind und deren Beibehaltung 
den Gesamteindruck des Bildes stören würde. 

Es giebt auch beim Menschen oberflächliche 
Fehler des Gesichtes, welche vorübergehender 
Natur sind und deshalb der Kunst des Retoucheurs 
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weichen müssen. Hierzu gehört durch scharfe 
Winde rauh gewordene Haut, infolge von Hitze 
glänzende Gesichter, aufgesprungene Lippen, 
sowie Pöckchen und dergleichen Sachen. 

Blondes Haar wird infolge seiner unaktini- 
schen Farbe meist zu dunkel. Dieses hellt man 
am besten auf dem Mattlack von der Rückseite 
dadurch auf, dass man mit Negro-Pensil die 
Zeichnung kräftig nachfährt, indem man den 
schwach vorgezeichneten Linien folgt. Das meist 
angewendete Decken in einer Fläche kann ich 
nicht befürworten, da dadurch monotone, flache 
Wirkung hervorgerufen wird. 

Zeigt schwarzes Haar gar zu wenig Detail, 
so kann sowohl auf der Rückseite mit Mattlack 
und Stift, als auch auf der Vorderseite mittels 
Negro-Pensil vorsichtig nachgeholfen werden. 

Es treten nun hier und da Aufgaben an den 
Negativretoucheur heran, welche mit den bis 
jetzt besprochenen Arbeiten nichts gemein haben. 
Da ist zunächst der allerdings heute äusserst 
seltene Fall zu besprechen, wo es dem Operateur 
aus dem einen oder dem anderen Grunde nicht 
möglich war, ein scharfes Negativ zu erzielen. 
Da muss nun die Retouche nachhelfen. Vor 
allem sollen die unscharfen oder doppelten 
Konturen sorgfältig weggenommen werden. 
Augen, Nase und Mund werden möglichst scharf, 
aber ohne Härte, nachgezeichnet und begrenzt. 
Augenbrauen und Haargrenze werden ebenfalls 
möglichst begrenzt und die Pupille und Iris 
des Auges nach Möglichkeit scharf gemacht. 
Das Licht des Nasenrückens wird scharf und 
möglichst bestimmt angegeben. Im Haar können 
einzelne scharfe Striche angebracht werden, 
welche aber bei Leibe keine Härchen, sondern 
Haarpartieen darstellen müssen. 

Noch haben wir der Retouche zu gedenken, 
welche den übrigen Particen des Körpers zu- 
gedacht ist. Häufig wird ein Negativ entstellt 
durch unschöne Falten der Kleidung, welche 
der Operierende entweder übersehen oder nicht 
im stande war zu entfernen. Auch kommen 
wohl Fälle vor, wo am Leibesumfang einer 
Dame ein Stückchen wegzunehmen ist, doch 
sollte man solche Sachen nicht, wie vielfach 
geschieht, zur Regel machen. — Auch die Füsse 
können Korrekturen oft notwendig gebrauchen. 

Hintergrund und Vordergrund, namentlich 
die Stelle, wo beide zusammenstossen, bedürfen 
der verbessernden Hand des Retoucheurs.: Mit 
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einiger Uebung und Geschicklichkeit kann man 
sogar dem Bild einen ganzen Hintergrund oder 
einen Teil eines solchen einzeichnen. Natürlich be- 
darf es dazu zeichnerischer Kenntnisse und, wenn 
möglich, eines Negatives desjenigen Gegen- 
standes, welchen man im Bilde anbringen will, 
als Vorlage. Die schärferen Partieen werden 
mit Negro-Pensil auf der Vorderseite, die un- 
schärferen auf der Rückseite auf dem Mattlack 
angebracht. Die Schatten werden ebenfalls auf 
Vorder- und Rückseite mittels der schon weiter 
oben genannten Mittel ausgeschabt. 


Auch Umrahmungen verschiedener Art lassen 
sich auf diese Weise leicht herstellen. 


E. Juncker- Davos. 
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Eine Verbesserung im Platindruek. 


Von Paul von Janko. 


Fügt man zum Entwickler für Platinpapier 
geringe Mengen von Kaliumbichromat, so werden 
die Bilder bekanntlich härter; man kann also 
mit diesem Mittel die Verstärkung zu weich ge- 
ratener Negative umgehen. Nur äussert sich 
die Wirkung des Bichromatzusatzes in einer 
Weise, dass seine Verwendung nicht für alle 
Negative geeignet ist. Freiherr von Hübl 
äussert sich hierüber in seinem verdienstvollen 
Werk: „Der Platindruck“, Seite 118, wie folgt: 

„Allerdings kann man durch Anwendung von 
Oxydationsmitteln im Papier oder in der Ent- 
wicklung die Tonskala des Papieres beliebig 
verkürzen, man kann das Papier „härter“ machen, 
doch bleibt dieses Mittel immer nur ein Notbehelf. 
Der obere Teil der Skala wird gleichsam ab- 
gerissen, die Tonstufen in den Schatten verlaufen 
langsam, jene in den Lichtern aber viel zu 
rasch, und so schädigt man die Mitteltöne, um 
einen lediglich auf der Differenz „Schwarz und 
Weiss“ basierenden Effekt zu erzielen.“ 

Diese Wirkungsweise des Bichromats kann 
für manche Negative gerade erwünscht sein, 
falls sie in den Lichtern geringe Modulation 
zeigen, wie es beispielsweise bei überexponierten 
Negativen häufig der Fall ist; in anderen Fällen 
aber, wo das Negativ nur zu weich, sonst aber 
harmonisch abgestuft ist, entstehen dadurch jäh 
ansteigende Lichter, die schlecht wirken. 

Durch Versuche mit verschiedenen Oxydations- 
mitteln ist es mir geglückt, im Zusatz von Persul- 
faten einen Behelf zu finden, der den erwähnten 
Nachteil nicht hat und die Skala der Schwärzung 
in allen Teilen gleichmässig verkürzt. 

Ich verwendete schon längere Zeit zu diesem 
Zwecke Kaliumpersulfat, bekannt unter dem 


Nachdruck 
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Namen Anthion; nachdem aber in letzter Zeit 
infolge der Entdeckung der Herren Lumiére 
und Seyewetz das Ammoniumpersulfat in den 
Handel gekommen ist, gebe ich diesem Salz den 
Vorzug, weil es bei gleicher Wirkung leicht 
löslich ist, also nicht erst in Vorrat gehalten zu 
werden braucht. 

Betrachtet man als normalen Entwickler für 
Platinpapier die Zusammensetzung: 

Destilliertes Wasser 8 Raumteile, 

gesättigte, d. h. 33proz., 

Kaliumoxalat- Lösung 4 
so fängt die Wirkung des Persulfates an, merk- 
lich zu sein, wenn man nimmt: 

5 proz. Kalium - oder Ammonium- 

persulfat- Lósung 1 Raumteil, 

destilliertes Wasser . 7 Raumteile, 

33proz. Oxalat-Lósung . . 4 is 

Um stärkere Wirkung zu erzielen, kann man 
noch mehr Wasser durch 5proz. Persulfat- 
Lösung ersetzen und hierin gehen bis: 

5proz. Persulfat- Lösung . 4 Raumteile, 

destilliertes Wasser . . . . : 

33 proz. Oxalat-Lósung. 

Dadurch wird die Skala der Et be- 
deutend verkürzt. 

Weiter zu gehen möchte ich nicht raten, 
weil sonst die tiefsten Schwärzen auch auf- 
gehellt werden und einen bräunlichen Stich er- 
halten. 

Zahlenangaben zu machen über das Mass 
der erreichbaren Verkürzung, sowie Mitteilungen 
über die Verbindung von Persulfaten mit Bichro- 
maten behalte ich mir für die ausführliche Studie 
über Platinpapiere vor, die ich gelegentlich zu 
veröffentlichen gedenke. 
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Die neuen Porträt-Anastigmate der Firma Voigtländer & Sohn, 


Aktien-Gesellsehaft. 


je grossen Fortschritte, welche die 
moderne Optik in den letzten zehn 
7, Jahren gemacht hat, sind der Porträt- 
"I. photographie nur in uncrheblichem 
FERIA] Masse zu gute gekommen. Die 
Schwierigkeiten, lichtstarke anastigmatische Ob- 
jektive zu konstruieren, sind in verschiedenen 
Umständen zu suchen, von denen wir die 
wichtigsten hier hervorheben wollen. 
Bekanntlich muss jedes photographische Ob- 
jektiv mit grósserer Oeffnung sphärisch korrigiert 
sein, d. h. die durch eine kleine Blende heraus- 
geschnittenen Centralstrahlen müssen dieselbe 
Vereinigungsweite haben, wie die dem Rande be- 
nachbarten Strahlenmassen. Wenn wir beispiels- 
weise das alte Petzvalsche Porträtinstrument 
betrachten, so finden wir, dass diese Bedingung 
über eine Oeffnung von etwa einem Drittel der 
Brennweite erfüllt ist, d. h. innerhalb der ganzen 
nutzbaren Oeffnung befindet sich keine Zone 
von Strahlen, welche cinc wesentlich andere 
Vereinigungsweite hätte, als die Centralstrahlen. 
Streng genommen ist dies aber auch beim 
alten Porträtobjektiv nicht der Fall. Wenn wir 
nämlich rechnerisch den Gang der Strahlen durch 
ein solches Instrument verfolgen, so finden wir, 
dass zwar in ciner bestimmten, ziemlich geringen 
Entfernung vom Rande der Linse sich eine Zone 
befindet, welche genau die gleiche Vercinigungs- 
weite hat, wie die Mitte. Zwischen dieser Zone 
und der Mitte ist die Vercinigungsweite kürzer 
und jenscits der Zone dicht am Rande länger. 
Diese Erscheinung nennen wir den sphäri- 
schen Zwischenfehler des Instrumentes, und von 
ihr rührt eine gewisse Weichheit der Schärfe 
her, welche bei allen Porträtinstrumenten mit 
grösster Oeffnung stets zu bemerken ist. Einige 
ältere Porträtobjektive haben Einrichtungen, um 
diesen sphärischen Zwischenfehler zu verändern. 
Macht man beispielsweise die beiden Hinterlinsen 
des Porträtobjektivs, welche bekanntlich nicht 
verkittet sind, gegeneinander beweglich, so kann 
man diejenigen Zonen, deren Vercinigungsweite 
mit der der Centralstrahlen zusammenfällt, über 
die Linsenfläche hin vom Centrum zum Rande, 
resp. vom Rande zum Centrum hin, verschieben. 
Dadurch, dass die Vereinigungszone der Mitte 
näher rückt, erhält das gesamte Instrument die 
sphärische Ueberkorrektion, welche erst bei 
kleineren Blenden wieder einer vollkommenen 
Schärfe Platz macht, wodurch im Gegenfalle die 
sphärische Unterkorrektur eintritt, die sich auch 
bei kleineren Blenden als mehr oder minder be- 
deutende Unschärfe bemerklich macht. 
Diese sphärischen Zwischenfchler, welche 
beim Porträtobjektiv ausserordentlich klein sind, 
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sind nun bereits bei den aplanatischen Objcktiv- 
konstruktionen wesentlich grösser. Wollte man 
daher dieselben für eine so grosse Oeffnung 
korrigieren, wie das Porträtobjektiv, so würde 
die resultierende Unterkorrektion der den Achsen 
benachbarten Strahlen und die Ueberkorrektion 
der Randstrahlen so erheblich werden, dass die 
Schärfe unterhalb der erträglichen Grenzen herab- 
sinken müsste. Infolgedessen kann der Aplanat- 
typus nicht zur Erzielung so lichtstarker Instru- 
mente, wie es der Schnellarbeiter ist, benutzt 
werden. 

Diese sphärischen Zwischenfehler sind nun 
im Durchschnitt bei den modernen anastigmati- 
schen Objektiven noch erheblich viel grösser, 
als bei den Aplanaten, so dass mit denselben 
sich im allgemeinen nicht einmal die Licht- 
stärken erzielen lassen, welche bei Aplanaten 
erreichbar sind. 

Wenn diese sphärischen Zwischenfehler ihre 
Wirkung nur auf die Achse beschränkten und 
nicht die schrägen Strahlenbüschel mit beein- 
flussten, so wäre viclleicht ihr Auftreten nicht 
von so ausscrordentlicher Bedeutung. Man würde 
sich zur Herstellung lichtstarker Anastigmate der 
bekannten Typen wohl versteigen können und 
die etwas geringere Mittelschärfe in den Kauf 
nchmen. In der That zeigt sich aber, dass 
diese axialen Zonenfehler für die Korrektion 
schiefer Strahlenbüschel von nicht unwesentlicher 
Bedeutung sind, und dass alle Zonenfchler, die 
in der Mitte vielleicht noch erträglich sind, gegen 
den Rand hin zu einer vollkommenen Zerstörung 


der Schärfe, vor allen Dingen zur Bildung 
komatischer und anderer Bildstörungen Ver- 


anlassung geben. 

Die neueste Konstruktion, welche trotz er- 
reichter anastigmatischer Bildfeldebenung eine 
verhältnismässig grosse Apertur der Linsen- 
systeme zulässt, ist das Portrát-Anastigmat von 
Voigtländer & Sohn, Aktien - Gesellschaft. 
Von grösster Wichtigkeit ist damit auch für 
die Porträtphotographie die Benutzung des Prin- 
zips der bekannten Triple - Anastigmate ge- 
worden, da es auch für diese Zwecke zu einer 
Erweiterung und Verbesserung der optischen 
Hilfsmittel führt 

Diese Portrát-Anastigmate bestehen ebenfalls, 
wie die Triple-Anastigmate, aus drei einfachen 
Linsen, die einander beim Portrát-Anastigmat 
sehr weit genähert sind, so dass cin ausser- 
ordentlich kurzer Bau der Instrumente resultiert. 
So ist beispielsweise bei einem Porträt- Ana- 
stigmat von tog mm Ocflnung — also einem 
Vierzöller — die Länge des gesamten lIn- 
strumentes nur circa 120 mm. Das Linsensystem 
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besteht aus zwei bikonvexen, aus schwerem 
Baryum-Crown hergestellten Aussenlinsen, welche 
zwischen sich näher der Hinterlinse eine bi- 
konkave, aus ganz leichtem Flintglas hergestellte 
Linse einschliessen. Im Gegensatz zu den 
gewöhnlichen Triple- Anastigmaten stehen sich 
also nicht die Vorderlinsen, sondern die Hinter- 
linsen nahe, wenn auch lange nicht so nahe, 
wie beim gewöhnlichen Triple-Anastigmat die 
Vorderlinsen. Hierzu kommt die für den prak- 
tischen Ateliergebrauch wichtige Eigenschaft der 
Porträt-Anastigmate, dass sic kleine Distanz- 
änderungen der Einzellinsen gegeneinander gut 
vertragen, beziehungsweise, dass die Möglich- 
keit gegeben ist, die Instrumente sorgfältig zu 
reinigen, ohne dass befürchtet werden muss, 
dass die Justierung bei einem etwas lässigen 
Zusammenschrauben später leide. Eine Ab- 
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standsänderung derLinsen um 1 mm bedingt noch 
keine merkbare Veränderung des Korrektions- 
zustandes, während schon der hundertste Teil 
dieser Grösse bci den Triple- Anastigmaten sehr 
fühlbar wird. i 

Das Bildfeld der Porträt- Anastigmate ist ein 
in Bezug auf seine ganze Form den besten 
Anastigmaten äusserst ähnliches (Fig. D, nur 
sind infolge der grösseren Lichtstärke und der 
Anwendungsweise des Instrumentes die Winkel- 
lagen für diejenigen Stellen des seitlichen Bild- 
feldes, für welche wieder absolut strenge Strahlen- 
vcereinigung stattfindet, geringer. Bekanntlich 
kann man bei jedem optischen Instrument zwei 
Bildflachen unterscheiden, die Bildfläche der 
ebenen und die Bildfläche der windschicfen 
Strahlen; während bei dem alten Porträtobjektiv 
und dem Aplanaten diese beiden Bildflächen 
sich um so weiter voneinander entfernen, je 
weiter wir von der Mitte fortrücken, und während 


bei ihnen infolgedessen die Bildschärfe von der 
Mitte zum Rande konstant und schnell abnimmt, 
ist dies bei den Porträt- Anastigmaten nicht der 
Fall. In einer Entfernung von 18 Grad von 
der Achse ungefähr werden wieder die anastig- 
matischen Fehler und die Bildfeldwölbung Null 
und sind zwischen der Achse und diesem Punkte 
so gering, dass sie für Porträtaufnahmen über- 
haupt nicht bemerkbar werden, während sie 
schon bei einer geringen Abblendung für Repro- 
duktionszwecke verschwinden. Die Schärfe in 
jenen besagten Randzonen des Bildfeldes ist 
daher bei Einstellung für die Mitte eine absolute, 
und cs wird ein erheblich grosses Bildfeld von 
hoher Vollkommenheit geschaffen, welches bei 
einem dreizölligen Instrument bereits eine Fläche 
von 18x24 cm, bei einem vierzölligen Instru- 
ment von 30 X 40 cm erreicht. 

Bis jetzt war cs für den 
Porträtphotographen schwierig, 
grosse Figuren aufzunehmen, 
ohne die benutzten Instrumente 
übermässig abzublenden. Dies 
galt besonders bei Makart- und 
Promenaden - Format. Ebenso 
musste bei Gruppenaufnahmen 
einmal die Gruppe in hufeisen- 
fórmigem Bogen gestellt werden, 
um der Bildfeldwólbung der alten 
Instrumente entgegenzutreten, und 
ausserdem musste noch erheb- 
lich abgeblendet werden, um 
die Figur am Rande genügend 
scharf zu erhalten. 

200 250 Dies fällt bei den Porträt- 
Anastigmaten vollständig weg. 
Die beigegebenen Abbildungen 
zeigen einmal eine Porträtauf- 
nahme in ganzer Figur mittels 
cines dreizölligen Porträt-Änastig- 
mates, aufgenommen auf einer 24X30-Platte, 
sodann zwel Vergleichsaufnahmen zwischen einem 
alten Porträt-Aplanaten und einem Portrát-Ana- 
stigmat, beide mit gleicher Abblendung aus 
gleicher Entfernung und bei gleicher Brennweite. 
Der Unterschied ist in die Augen fallend und 
fällt ausserordentlich zu Gunsten des neuen 
Instrumentes aus. 

Bis jetzt werden die Portrát- Anastigmate in 
drei Grössen hergestellt, von denen die kleinste 
eine Oeffnung von 2 Zoll, die mittlere eine 
Oeffnung von 3 Zoll und die grosse eine Oetff- 
nung von 4 Zoll hat. Die kleinsten Porträt- 
Anastigmate dienen für Visitkarten und kleine 
Gruppen bis höchstens Kabinett (12:416), die 
mittleren dreizölligen Porträt- Anastigmate finden 
für Kabinett- und Makartbilder Anwendung und 
geben für Gruppen das Format 18 X 24 reichlich: 
die vierzólligen Portrát-Anastigmate können für 
fast alle Atelicraufnahmen bis Drittel-L.cbens- 
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grösse und für grosse Gruppen im Format 
30X40 vorzügliche Anwendung finden. 

Das Oeffnungsverháltnis des neuen 
Instrumentes ist 1:4,5, die Lichtstärke ist 
ausserordentlich gross und die Schnellig- 
keit infolgedessen erheblich, so dass 
diese Instrumente selbst für Kinderauf- 
nahmen bei schlechtem Licht die aller- 
beste Anwendung finden können. Die 
Brillanz und Plastik ist infolge der grossen 
Lichtstärke den alten Porträtinstrumenten 
vollkommen ebenbürtig, die Schärfen- 
verteilung am Rande eine selbstverständ- 
lich ausserordentlich viel günstigere und 
die Schärfe selbst eine in jeder Beziehung 
vorzügliche und doch nicht übermässig 
harte. In dieser Beziehung ähnelt der 
Porträt- Anastigmat den alten Petzval- 
schen Instrumenten bester Konstruktion 
ausserordentlich. 

Wenn noch hinzugefügt wird, dass die 
Koma bei den Porträt- Anastigmaten voll- 
ständig gehoben ist, und dass die Brillanz 
über das ganze Bildfeld infolgedessen sich 
gleichbleibt, dass weder Farbenvergrösse- 
rung, noch Verzeichnung praktisch vor- 
handen sind, so wird man die Ueber- 
legenheit dieser Instrumente über die alten 
Typen sofort erkennen. Zu all diesem 
kommt noch, dass infolge des gedrungenen 
Baues der Instrumente selbst bei grossem Bild- 
winkel eine gleichmässige Helligkeit vorhanden 
ist und das Vignettieren um ein Erkleckliches 
geringer ist, als bei den alten Porträtinstrumenten. 

Eine vorzügliche Anwendung können die 
Porträt-Anastigmate ferner in Projektionsappa- 
raten und zur Vergrösserung finden, wo sie 
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Aufnahme mit Porträt- Anastigmat, Reduktion nach 18:24- Platte. 


wegen ihrer Schnelligkeit und Schärfe sich aus- 
zeichnen. Ebenso können dieselben bei mittleren 
Blenden schon für die feinsten Strichrepro- 
duktionen und für alle Zwecke der Autotypie 
besonders dann mit Vorteil angewendet werden, 
wenn es sich um kurze Expositionen bei 


schlechtem Winterlicht handelt. 


A. Masourine - Moskau. 
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Die 6. Internationale Ausstellung der Gesellschaft 
zur Förderung der Amateur-Photographie in Hamburg. 
Von Dr. A. Miethe. 


(Schluss.) 


Wir haben in der Besprechung der Ham- 
burger Ausstellung im vorigen Hefte unseren 
Lesern zunächst einen allgemeinen Ueberblick 
über die Erscheinungen derselben zu verschaffen 
gesucht und wollen nun noch ganz kurz auf 
die Einzelleistungen eingehen. Dabei ist jedoch 
zu berücksichtigen, dass die Besprechung von 
Bildern, selbst wenn gute Nachbildungen der- 
selben vorhanden sind, nicht dasjenige Interesse 
erwecken kann, welches man hegt, wenn man 
die Ausstellung selbst :;^sehen hat. 

Einen grossen Platz nahmen begreiflicher- 
weise auf der internationalen Ausstellung die 
Hamburger selbst ein. Sie sind gemeinsam in 
einem besonderen Raum untergebracht, und der 
Gesamteindruck dieser Ausstellung ist ein sehr 
grosser und eigenartiger. In erster Linie müssen 
jeden, der sich für die künstlerische Entwick- 
lung der Photographie interessiert, die Bilder 
von Gebrüder Hofmeister anziehen, welche 
teils durch ihre Vorwürfe, teils auch durch ihre 
Technik hervorragend wirken. Wir haben be- 
reits in dem vorigen Heft des ,Atelier^ eines 
der Hofmeisterschen Bilder in autotypischer 
Wiedergabe gebracht. Unter den Arbeiten 
dieser beiden Künstler fallen unter allen Um- 
ständen als besonders gut gelungen die Figuren- 
bilder auf, und zwar nach meinem Geschmack 
die kleinen Originale angenehmer als die ent- 
sprechend vergrösserten Reproduktionen. Man 
kann an diesen Figurenbildern eine äusserst 
glückliche Hand in der Komposition und in der 
Vertiefung in den Charakter des Gegenstandes 
erkennen. Die grossen Studien der Gebrüder 
Hofmeister, welche sich hauptsächlich mit 
dem Problem zu befassen scheinen, wie ein 
einfaches Motiv — es sind auf dieser Ausstellung 


Nachdruck verboten. 


vielfach Birkenstämme als Leitmotiv gewählt — 
passend herauszuschneiden ist, um einen inter- 
essanten und oft verblüffenden Eindruck zu 
machen, haben mich persönlich nicht erwärmen 
können. In diesen Bildern tritt für meine 
Empfindung das Gesuchte und das Gewaltsame 
noch zu sehr in den Vordergrund. 

Ein Künstler von besonderer Eigenart ist 
Einbeck, dessen bekanntes Bild „Schweigen“ 
neben einigen anderen Arbeiten ausgestellt ist. 
Das „Schweigen“ ist jenes Bild in tiefblauem 
Gummidruck, welches ein mit kraftvollen Bäumen 
bestandenes Ufer darstellt, während sich auf der 
angrenzenden Wasserfläche eine Anzahl von 
Schwänen tummelt. Dieses Bild dürfte am 
besten einen Begriff von den Absichten Einbecks 
geben und scheint mir wesentlich gelungener 
als ein anderes von ihm ausgestelltes, „Dryade“ 
genanntes Bild, das in demselben Ton gehalten 
ist. Die Neigung Einbecks zu mystischen und 
phantastischen Stoffen kommt in beiden Bildern 
gleichzeitig zum Ausdruck. Ob aber auf diesem 
Wege die Photographie eine ihrer Eigenart ent- 
sprechende Kunstanwendung findet, das möchte 
ich doch nach meinem Gefühl bezweifeln. So 
originell Einbeck auf der einen Seite ist, so 
kann doch nicht bestritten werden, dass seine 
Bilder vielfach Anklänge an die Werke Böcklins 
aufweisen, was allerdings auch bei anderen 
Ausstellern, speziell den Wienern, an verschie- 
denen Bildern konstatiert werden muss. Einige 
sehr interessante und hübsche Arbeiten sind von 
Dr. Arning ausgestellt, in erster Linie einige 
stimmungsvolle Waldinterieurs von schöner Wir- 
kung und einige Tierstudien. Weniger gefallen 
hat mir das Bild „Spinnerin“. Unter die Ham- 
burger ist auch Behrens-Rogasen zu zählen, 
ein Mann von ausserordentlicher 
Vielseitigkeit, der in seinen Aus- 
stellungsbildern die allergegensätz- 
lichsten Richtungen vertritt. Wäh- 
rend er auf der einen Seite in 
einer Abendlandschaft nach meinem 
Gefühl einen grossartigen und in 
seiner Einfachheit  schlagenden 
Effekt erzielt und ich nicht anstehe, 
dieses Bild von ihm in seiner 
schlichten und grossartigen Ein- 
fachheit zu den allerbesten Bildern 
der Ausstellung zu rechnen, kommen 
mir einige seiner anderen Bilder 
ihm selbst fremd und daher ver- 
fehlt vor. Dahin gehört u. a. der 


lauweller; von L. Misonne- Gilly. 


viel besprochene zweifarbigeGummr 
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druck, eine offene Thür 
darstellend, durch welche 
hindurch man in einen 
Hofraum hinaussieht, auf 
welchem ein einsames 
Huhn umherstolziert. Ich 
muss sagen, es ist schwer 
verständlich, wie ein Mann 
von derartig feinem Em- 
pfinden wie Behrens an 


solchen kindlichen Ar- 
beten Gefallen finden 
kann. 


Eine sehr interessante 
Abteilung der Hamburger 
Ausstellung bilden auch 
die Versuche, stilisierte 
Blumenarrangements teils 
als Silhouetten, teils als 
mehr oder minder durch- 
gearbeitete Bilder darzu- 
stellen. Die Sachen zeich- 
nen sich teilweise durch 
grosse Feinheit in der 
Komposition und Auf- 
fassung aus, und es sind 
auch hier wieder die 
Gebrüder Hofmeister 
als besonders erfolgreich 
zu nennen. 

Eines der  wohlge- 
lungensten und interessan- : 
testen Bilder in der Ham- 
burger Abteilung ist das 
Bild von Gustav Trinks, 
„Zum Wettbewerb“ be- 
titelt, ein junges Mädchen, 
welches, dem Beschauer 
den Rücken zukehrend, 
em Bild an der Wand 
aufhángt. Es ist eines 
der reizvollsten und glück- 
lichsten Bilder, die die Amateurphotographie auf 
dem Gebiet des Figurenbildes bis jetzt zu stande 
gebracht hat. 

Dass der Wiener Kameraklub auf der Ham- 
burger Ausstellung einen weiten Raum einnimmt, 
kann nicht verwundern. In der That sind die 
Leistungen dieser Herren zu einem grossen Teil 
sowohl in der künstlerischen Gestaltung des 
Stoffes, als auch in der technischen Ausführung 
gleich vollendet und bedeutsam. Heinrich 

‘thn ist nach meinem Gefühl in der Technik 
eın allen anderen überlegener Meister. Er ist 
véi durch einen in goldigem Braun gehaltenen 
ümmidruck vertreten, der eine einfache Baum- 


l akon ; 
andschaft mit einem mit Felsplatten bedeckten 
: errain im V 


> ordergrunde darstellt. Dieses Bild 
B von geradezu wunderbarer Gesamtwirkung. 
ereits ; 8 


Im vorigen Hefte haben wir der Henne- 


Ed. Hannon - Briissel. 


bergschen Arbeiten durch eine Illustration ge- 
dacht. Es ist ein Weg durchs Kornfeld, in 
zweifarbigem Gummidruck ausgeführt und unter 
den mir bis jetzt zu Gesicht gekommenen Gummi- 
drucken wohl der vollendetste. Auf mindestens 
gleicher Höhe stehen einige andere Arbeiten 
Hennebergs, vor allem die italienische Villa 
im Herbst, ein höchst bedeutungsvolles und in 
der Stimmung gewaltiges Bild. Weniger ge- 
lungen ist ein Versuch desselben Autors, eine 
Abendstimmung in äusserst lebhafter Farben- 
photographie wiederzugeben. Derartige Sachen 
lassen sich nicht auf dem Umweg der Photo- 
graphie erzielen. Von den andern Wienern 
müssen A. von Lohr, Rothschild, und vor 
allen Dingen Ritter von Schoeller genannt 
werden, letzterer u. a. durch einen grossen, 
äusserst kräftigen und markigen Gummidruck, 
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das fast lebensgrosse Bild eines Arbeiters dar- | 
stellend, vertreten. | e 


Von deutschen Ausstellern sind ferner noch 
Fräul.HildegardLehnert-Berlin, Dr.Sobotta- 
Würzburg und vor allen Dingen Winkel in 
Göttingen hervorzuheben. Winkels Bilder 
haben auf mich immer eine unwiderstehliche An- 
ziehungskraft, da bei ihnen Feinheit des Gefühls 
und glückliche Vertiefung in den dargestellten 
Gegenstand stets mit einer äusserst reizvollen, 
feinsinnigen Technik verbunden sind, die ihnen 
ein ganz eigenartiges und charakteristisches Ge- 
präge seiner Persönlichkeit aufdrücken. 

Der Photo-Club de Paris ist auf der Aus- 
stellung äusserst reichhaltig vertreten, Puyo, 
Demachy, Brémard sind Künstler von grossem 
Geschick. Demachy, der auf dem Gebiet der 
Figurendarstellung Ausgezeichnetes leistet, hat 
auch einige vortreffliche Landschaftsstudien aus- 
gestellt. 

Als einziger Russe ist, soviel ich weiss, 
Mazourine-Moskau vertreten, von dem wir 
ein vorzügliches Bild in Reproduktion unseren 
Lesern bringen. 

Von den Belgiern tritt Hannon unbedingt 
in den Vordergrund. Wir reproduzieren seinen 
Pferdekopf, ein äusserst originelles und technisch 
und künstlerisch gleich bedeutungsvolles Werk, 
welches dem Besucher der Ausstellung an her- 
vorragendem Platze in die Augen fallend präsen- 
tiert worden ist. Hannon hat eine ganz eigen- 
artige Technik, die von keinem andern Aussteller 
weiter benutzt wird, und die am ersten an die 
Technik der Bleistiftzeichnung oder des Pastells 
erinnert. Hervorragend waren ferner Alexandre, 
der in einer trefflichen Aktstudie eine ausser- 
ordentliche Kunstfertigkeit in der Darstellung des 
Nackten zeigt. Seine Aktstudie gehört zu dem 
Vollendetsten, was auf diesem Gebiet jemals 
auf photographischem Wege geschaffen worden 
ist. Dubreuil-Lille und Gautier-Brüssel sind 
ebenfalls durch vorzügliche Arbeiten vertreten. 

Wie ich schon eingangs meiner kurzen Be- 
sprechung der Ausstellung erwähnt habe, ist es 
momentan ausserordentlich schwer, sich ein ab- 
schliessendes Urteil über die Weiterentwicklung 
und die Ziele der Photographie zu bilden. Ich 
glaube, dass die Ansichten, die man in Hamburg 
davon im allgemeinen hegt, nur zum Teil in Er- 
füllung gehen werden, und dass wir bereits in 
der Richtung, welche von einem Teil der Ham- 
burger Künstler vertreten wird, einen gewissen 
Höhepunkt überschritten haben. Jedenfalls haben 
die Fachphotographen allen Anlass, sich auf das 
lebhafteste mit den Erzeugnissen der Liebhaber- 


Sonnenuntergang auf dem Moor; von P. Dubreutl-Lille. 


photographie zu befassen und die Erfolge, welche 
letztere erringt, zu verfolgen. Wenn auch hier 
und da nicht bestritten werden kann, dass das 
Ziel, welches die Photographie sich überhaupt 
setzen kann, vielfach überschritten worden ist, 
so muss auf der anderen Seite die traurige 
Thatsache betont werden, dass die Fachphoto- 
graphen sich auf den viel schlimmeren Abweg 
verirrt haben, dass sie im allgemeinen, mit ge- 
ringen Ausnahmen, einem trübseligen Formalis- 
mus verfallen sind, aus dem sie zu erwecken 
nur die von den Amateuren gepflegte Kunst im 
stande ist. 

Wir haben bereits der Arbeiten eines Fach- 
mannes auf der Hamburger Ausstellung, Widen- 
sohlers, gedacht und glauben, dass der von ihm 
beschrittene Weg der richtige ist. Hoffentlich 
wird die Hamburger Ausstellung und überhaupt 
die immer grössere Vertiefung der Amateure 
dazu beitragen, der Fachphotographie, wie sie 
ihr schon seit Jahrzehnten technische Anregungen 
gegeben haben, nun auch künstlerisch zu neuem 
Leben und zu neuer Anregung zu verhelfen. 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A. Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a.S. 


Papier von Berth. Siegismund in Leipzig - Berlin. 
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Tabelle zur Auffindung der riehtigen Beliehtungsdauer bei Reproduktionen. 


Ze dem Artikel „Ueber Entwicklung nach der Zeit“ von W. Weissenberger (siehe „ Das Atelier des 
Photographen*, Heft 5, 1899). 
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109 | 1,09 || 1,48 | 1,54 || 1,87 | 2,06 || 3,30 | 4,62 || 5,25 | 9,76 17,20 16,81 || 9,15 | 25,75||32 | 272,25 
1,10 | 1,10 || 1,49 | 1,55 1,88 2,07 || 3,35 | 473 |5390 | 9,92 || 7,25 | 17,01 || 9,20 OI 1133 ‚oo 
1,11 | 1,11 || 1,50 | 1,56 | 1,89 | 2,09 || 3,40 | 4,84 || 5,35 | 10,08 || 7,30 | 17,22 [9,25 | 26,26 [34 — | 306,25 
1,12 | 1,12 1,51 | 1,57 190 | 2,10 || 3,45 | 4,95 | 5,40 | 10,24 | 7,35 | 17,43 119,30 | 26,55 1135 |324,00 
1,13 | 1,13 || 1,52 | 1,59 || 1,91 | 2,12 || 3,50 | 5,06 || 5,45 | 10,40 || 7,40 | 17,64 || 9,35 | 26,78 [| 35 2,25 
1,14 | 1,14 1,53 1,60 1,92 | 2,13 | 3,55 | 5,17 5,50 10,56 745 1195 9,40 | 27,04 37 1,00 
1,15 | 1,15 || 1,54 | 1,61 || 1,93 | 2,15 | 3,60 | 5,29 || 5,55 | 10,72 || 7,50 | 13,06 || 9,45 | 27,30 || 3 380,25 
1,16 1,17 1,55 1,62 1,94 2,16 3,65 5,40 5,60 10, 1:55 19,27 9,50 27, 6 39 400,00 

1,17 | 1,18 2,17 [13,70 | 5,52 || 5,65 | 11,05 || 7,60 | 18,49 40 


1,18 | 1,19 96 | 2,19 | 3,75 | 5,64 || 5,70 | 11,22 || 7,65 | 18,70 
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Erscheint wöchentlich einmal derart, dass monatlich ein Hauptheft zur Ausgabe kommt, dem sich 
jede Woche das Beiblatt „Photographische Chronik“ anreiht, 


Preis vierteljährlich bei portofreier Zusendung innerhalb Deutschlands und Oesterreich» 
Ungarns 3 Mark, nach den übrigen Ländern des Weltpostvereins 4 Mark. 
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Eugen Klein, | 


Fabrik und Lager photographischer Bedärfs- Artikel, 
Köpnickerstrasse 72, BERLIN SO., Köpnickerstrasse 72. E 
Telegr.-Adresse: , Jodsilber Berlin“. — Fernsprecher: Amt VII, Nr. 1159. o 
General- Agentur der Englischen Gelatine Co 
von = Mawson $ Swan. e 


Altelier-Fortrátplatte „Ihe Castle“ 


warn (in allen Ländern der Erde bei Fachphotographen im ` - 
À Gebrauch und als vorzüglich anerkannt). 


Preise: 
y Grösse in cm 9X12 12X16,5 13X18 18X24 22,5X28,5 24x30 T 
Gei p. 12 Stück Mk. 1,60 2,75 3,50 6,50 10,— 2,A— H 


: : | Y Grösse in cm 26X31 28X33,5 30X40 33,5X39 40X50 50X60 | 


E D: 12 Stück Mk. 14— 17,— 22,— 24,— 38,—  60,— 
Die Grössen 2631 bis soXx 60 cm sind in */,-Dutzend-Packung. 
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The Castle 
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ACEN t Platten 
iapositive, Photoithographie Lichtdruckzwecke u. Reproduktionen aller Art, 


Negative im Charakter der Kollodium- Platten. 
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Preise: 
Grösse in cm 9X12 12Xı6,5 13X18 18X24 24X30 30X40 
p. 12 Stück Mk. 1,80. 3,— 3,60 6,50 I2,— 22,— 


= —— ———— 


.Mawson“-Latern-Diapositiv-Platten E 


fúr Transparent-, Laternamagica- und Stereoskop-Bilder, 
Anerkannt bestes Fabrikat. (4075) 
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Tn bedeutenden wissenschaftlichen 
anstalten im Gebrauch ! 


Instituten und staatlichen Kunst- 


Preise: 
Grösse in cm 85X10 9X12 8,5X17 (Stereoskop) 12X16,5 13X18 
p. 12 Stück Mk. 1,60 2,— 3,— 3,25 4,— 
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„Fernande“ CARL pm 


vorm, Julius Formstecher 

Wien, I. Judenplatz Nr. 2, 

Fabrik der Heiss-, Kalt- u. Mati -Satinir - Maschine i 
„Fornande“ 


pitestin in fast allen Staaten. 
Verkauf seit 189o über 


5000 Stück. ; 
Pramiirt: Eisenach 1890, Bruxelles 1891, ! 
Paris 1892, Genf und Salz I 


Construction: H Wassertampfheizmg, "` EE | 


Gasheizung 
Spiritusheizu » 1009,— I35— 


Special-Bezugsquelle | 


(2895) 


Lithographische Karten, pruckerei. 
Srockenplatten, 
@hemikalien 


Lacke. 
Gr 


'Walzenlànge 26 cm 36 cm 46 cm 75 cm 
Mk. 90,— I25,— DE - 500, — i 
I 515,— N ] 
Hënn IPC „ 100,— 135,— 180, — 525, — 
Die Preise verstehen sich ab Fabrik - — Wien 
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„Iris-Degradateur“ 
E: Universalvignette für jede Form. ` 
7 ye — Preise des „Iris-Degradateurs“ sind pr. Dtzd. 


kleine für Be er Copirrahmen fl. 21,60 Mk. 36,—. 
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Druck von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 
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in grossartiger Ausführung. | 
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DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


zeitschrift fü ür ir Photographie und Reproduktlonstechnik, ` 


Heft I. Weihnachechert | 1099. 


— ees Ct 


An unsere Leser! 


N xx: 
| Wiederum ist ein Jahr verflossen, und wir treten mit dem 


| GË » vorliegenden Hefte in unseren sechsten Jahrgang ein. 
7 Ae Wir haben an dieser Stelle zunächst unseren 
"Mr Lesern für das Interesse zu danken, welches sie uns 
im Laufe des verflossenen Jahres entgegengebracht haben. Wenn man bedenkt, 
wie schwer die Zeiten sind, und welche geschäftlichen Sorgen den Photographen 
heute drücken, so kann es als ein erfreuliches Zeichen betrachtet werden, wenn 
dieser Stand dem Fortschritt dauernd sein reges Interesse widmet und alle Er- 


scheinungen auf photographischem Gebiet verfolgt. 

Dass dieses thatsächlich der Fall ist, hat uns das verflossene Jahr wiederum gelehrt. 
Wer als Herausgeber einer photographischen Zeitschrift die täglich einlaufende Korrespondenz 
durchzulesen hat, der gewinnt leicht einen Ueberblick darüber, ob für die von ihm vertretene 
Sache ein wirkliches Interesse in breiteren Schichten des Leserkreises vorhanden ist. Wir können 
sagen, dass noch nie in dem Masse wie in dem vergangenen Jahre die Fühlung zwischen dem 
Leserkreise und dem Herausgeber eine so intensive und so vielseitige gewesen ist. Unsere 
Korrespondenz mit den Lesern, die wir teils direkt, teils durch den Fragekasten geführt haben, 
die ungezählten Aufmunterungen und die freundliche Bereitwilligkeit, welche unsere Wünsche 
stets gefunden haben, hat uns von neuem mit dem Vertrauen erfüllt, dass wir auf dem beschrittenen 
Wege rüstig fortschreiten können. 

In der That haben auch wir nicht stillgestanden. Das verflossene Jahr wird unseren 
Lesern gezeigt haben, dass wir fortdauernd und erfolgreich bemüht sind, ihnen im „Atelier“ 
immer Besseres und Besseres zu bieten, dass wir sowohl inhaltlich wie illustrativ in diesem Jahre 
nicht allein die Menge, sondern auch die Qualität des Materials erheblich verbessert haben, und 
dass der jetzt abgeschlossen vor uns liegende fünfte Jahrgang des ,Atelier^ in jeder Beziehung 
als der reichhaltigste und beste im Vergleich mit seinen Vorgängern erscheinen muss. 

Es ist hier nicht der Platz, auf die Thätigkeit einzugehen, welche wir im Interesse des 
Photographenstandes im verflossenen Jahre entfaltet haben. Der Rechtsschutzverband Deutscher 
Photographen steht heute bereits nach Verlauf kaum eines Jahres seit seiner Gründung in einer 
achtunggebietenden Stellung, und die Stimmen, welche immer wieder laut wurden, die dem Rechts- 
schutzverbande ein schnelles Ende prophezeiten oder seine Bestrebungen lächerlich und verächtlich 
zu machen suchten, sind heute schon verstummt. Verstummt nicht vielleicht, weil sie selbst ihre 
Meinung geändert haben, sondern höchst wahrscheinlich deswegen, weil sie eingesehen haben, dass 
die grosse Masse der deutschen Photographen sich mit dem Rechtsschutzverbande solidarisch 
erklärt, und dass ein weiteres Ankämpfen gegen denselben nutzlos ist. 

Wir haben nie Streit gesucht und den Fehdehandschuh, welcher uns so oft hin- 
geworfen wurde, nicht aufgenommen, einmal weil wir mit Recht glaubten, unseren Lesern 
ein Eingehen auf diese Angriffe ersparen zu müssen, und zweitens weil wir glaubten, dass unsere 
Handlungsweise für sich selbst, je länger, um so deutlicher, sprechen würde. Dass wir in diesen 
unseren Vorsátzen auf der richtigen Fáhrte waren, beweist das abgelaufene Jahr, vor allen Dingen 
aber die kraftvolle Ausgestaltung, die der Rechtsschutzverband Deutscher Photographen unter 
der Führung der um die Sache so hoch verdienten Herren in München gewonnen hat. 

Beim Eintritt in das neue Jahr haben wir wiederum im Interesse unserer Leser und 
Abonnenten wichtige Neuerungen in Aussicht genommen. Wie unseren Lesern wohlbekannt ist, 
I 
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haben wir noch am Schlusse des verflossenen Jahres eine Einrichtung geschaffen, welche jedenfalls 
allgemeinen Beifalls sicher ist, die Vermittlungsstelle für photographisehe Erzeugnisse. 
Obwohl sich momentan noch nicht absehen lässt, wie sich diese Einrichtung auf die Dauer 
ausbreiten und welchen Umfang sie annehmen wird, so ist doch jetzt schon ersichtlich, dass 
sie von grosser Tragweite und Wichtigkeit für die Entwicklung unseres Gewerbes sein wird. 
Im Interesse der Gehilfen und derjenigen Prinzipale, welehe unseren Arbeits- 
markt in Ansprueh nehmen und im Interesse der raseheren Verbreitung aktueller 
Nachriehten haben wir einen weiteren höchst wiehtigen Sehritt unternommen, 
nämlieh den, dass wir von jetzt an die », Photographisehe Chronik‘ zweimal 
wöchentlich, und zwar an jedem Mittwoch und Sonnabend, erscheinen lassen 
werden, wodureh einerseits die Stellengesuche der Arbeitnehmer und die Offerten 
der Prinzipale sehneller in die Hände der betreffenden Kreise gelangen können, 
anderseits auch das reichhaltige Material, welches uns fortdauernd zuströmt, und 
dessen sehnelle Erledigung wir im höchsten Grade wünsehen, besser bewältigt 


werden kann. 

Wenn wir auch wissen, dass in unserer Zeitschrift noch manches verbesserungsfähig ist, 
und die Ursachen gewisser Unzuträglichkeiten wohl erkannt haben, ohne sie momentan voll- 
kommen beseitigen zu können, so wird uns doch von allen Seiten der gute Wille zugestanden 
werden. Dieses Zugeständnis und die vielfache Anerkennung, welche wir im Laufe des Jahres 
von allen Seiten entgegennehmen durften, ermutigt uns, im neuen Jahre unentwegt unseren 
Zielen getreu fortzuarbeiten und unseren Lesern für das Jahr 1899 Glück und Segen zu 
wünsehen. 


A. Mazourine - Moskau. 


TAGESFRAGEN. 


Das Jahrhundert geht auf die Neige. Unter die vornehmsten Entdeckungen, die im Laufe 
desselben gemacht wurden, kann die Photographie mit Recht gezählt werden. Einerseits hat sie 
eine ‚ausserordentlich grosse Anzahl von Erscheinungen kennen gelehrt, welche ohne dieselbe 
nicht so bald entdeckt worden wären, anderseits hat sie das Forschungsgebiet des menschlichen 
Geistes nach den verschiedensten. Richtungen erweitert, und schliesslich ist sie selbst zu einer 
Kunst geworden, deren Gleichberechtigung mit andern Künsten immer mehr anerkannt wird. 


Aber ein Wunsch, den alle Vertreter unserer Kunst gehabt haben und noch haben, ist ` 


noch immer nicht in Erfüllung gegangen. Die Photographie ist bis heute noch nicht im stande, 
auf bequemem und allgemein gangbarem Wege die Farben der natürlichen Gegenstände wieder- 
zugeben. Lassen wir einmal die Frage unerörtert, ob Aussicht vorhanden ist, dass die Photo- 
graphie in kürzerer oder längerer Zeit dieses letzte wichtigste Problem lösen wird, und fragen 
wir vielmehr heute, wie weit bereits Andeutungen vorhanden sind, die eine Lösung möglich 
erscheinen lassen. 

Keines der letzten 20 Jahre ist verflossen, in welchem nicht die Entdeckung der Photo- 
graphie ın natürlichen Farben proklamiert worden wäre. Von den bekannten vermeintlichen 
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Entdeckungen von Verress bis zu den jüngsten Posaunenstóssen, die von dem Amerikaner 
Ives ausgehen, zeigt sich eine endlose Kette von Hoffnungen und Enttäuschungen, die teils 
unwissentlich, teils auch wissentlich genährt worden sind und Praktiker und Publikum immer 
wieder von neuem an die Lösung des grossen Problems erinnern und dieselbe in nahe Aussicht 
gestellt haben. | 

Die Versuche, naturfarbige Gegenstände in natürlichen Farben zu photographieren, haben 
die Photographie mit einem ausserordentlich schönen Verfahren beschenkt, welches in gewisser 
Weise die Lösung der Aufgabe in sich birgt. Es ist das Verfahren des Dreifarbendrucks, welches 
heute bereits in den graphischen Gewerben eine hervorragende.Stelle einnimmt und für diese 
Gewerbe eine Lösung der Aufgabe auf photographischem Wege geboten hat. 

Leider sind bis jetzt die Aussichten, den Dreifarbendruck für den direkten naturfarbigen 
Druck des Praktikers nutzbar zu machen oder ihn für wissenschaftliche Zwecke in grósserem 
Massstabe zu verwerten, noch gering. Die Herstellung von drei Aufnahmen hintereinander hinter 
drei verschieden gefärbten Farbenfiltern, die Kombination dieser drei Aufnahmen auf irgend einem 
der bekannten Wege, beispielsweise auf dem Selleschen oder dem ältesten derselben, dem von 
Ives jetzt wieder neu aufgenommenen, ist so schwerfällig, ausserdem in der Hand des weniger 
Geübten so schwierig, dass an eine praktische Ausnutzung dieser schönen Entdeckung für die 
photographische Tagesarbeit nicht gedacht werden kann. 

Aber dies sind ja bekanntlich nicht die einzigen Farbenverfahren. Das Lippmannsche 
Verfahren, welches mit einer Aufnahme naturfarbige Bilder liefert, ist jedenfalls noch nicht an der 
Grenze seiner Entwicklungsfähigkeit angelangt, und wenn es einmal gelingt, die Bilder, die jetzt 
nur in der Aufsicht sichtbar sind, auch in der Durchsicht oder im gewöhnlichen Licht sichtbar 
zu machen, und wenn es anderseits gelingt, die Belichtungszeit entsprechend herunterzudrücken, 
dann kann von diesem Verfahren noch Grosses erwartet werden. Denn dieses Verfahren ist uns 
seiner ganzen Theorie nach durch- | 
sichtig, seine Ausübung ist nicht 
an die schwierige und oft un- aS EE 
mögliche Auswahl unter den vor- 
handenen Farbstoffen mit ihren 
für die Farbenphotographie so 
ungünstigen physikalischen Eigen- 
schaften gebunden, sondern die 
Bilder verdanken ihre Farbe einem 
vollkommen erkennbaren, in allen 
seinen Einzelheiten erforschten 
und nachgewiesenen physikali- 
schen Vorgange, so dass man 
höchst wahrscheinlich von diesem 
Verfahren für die Zukunft noch 
weitere bedeutende Errungen- 
schaften erwarten kann. 

.. t, Momentan am interessantesten 
und in seinen Resultaten jeden- 
falls mit am besten ist ein Ver- 
fahren, welches, als es bekannt 
wurde, zunáchst als Humbug be- 
zeichnet wurde, dessen gross- 
artige Tragweite sich aber mehr 
und mehr deutlich zeigt. Es ist 
dies das Jolysche, ein Verfahren, 


E. Bieber - Berlin 
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welches mit einer einzigen Aufnahme, die sich 
in nichts von einer gewöhnlichen photo- 
graphischen Aufnahme unterscheidet, Bilder 
liefert, die, mit einfachen optischen Vorrichtungen 
kombiniert, die Farben der Natur mit einer 
Treue wiederzugeben im stande sind, wie viel- 
leicht kein anderes bis jetzt bekanntes Verfahren. 

Werfen wir kurz auf das Jolysche Ver- 
fahren einen Blick. Bei demselben werden die 
drei Farbenfilter gewissermassen zu gleicher Zeit 
benutzt, indem an ihre Stelle ein sogenanntes 
Farbenraster tritt. Dieses Farbenraster, welches 
mit seiner Schichtseite direkt auf die photo- 
graphische Platte gelegt wird, besteht aus 
einer Glasplatte, auf welcher dicht neben- 
einander abwechselnd und direkt aneinander 
stossend farbige Linien, blau, grün, rot, gezogen 
sind. Wenn nun eine farbenempfindliche Platte 
von richtiger Auswahl hinter diesem Raster 
in der Kamera belichtet wird, so werden bei- 
spielsweise alle blauen Stellen durch die blauen 
Linien, alle grünen Stellen durch die grünen 
und alle roten Stellen durch die roten hin- 
durchwirken, ebenso werden Mischfarben ge- 


mäss ihrer Zusammensetzung mit verschieden in- 
tensiver chemischer Wirkung durch verschiedene 
Linien hindurch wirksam werden. Beim Entwickeln entsteht selbstverständlich ein schwarzes 


H. Brandseph - Stuttgart. 


Negativ, welches gewissermassen aus Linien zusammengesetzt ist. Fertigt man nach diesem Negativ 
ein Diapositiv in gleicher Grösse und deckt den Aufnahmeraster wieder Schicht auf Schicht auf 
das Diapositiv, indem man für ein richtiges „Register“ sorgt, d. h. darauf hinarbeitet, dass jede 
farbige Linie wieder an ihre richtige Stelle kommt, so erscheint begreiflicherweise das Diapositiv 
in der Durchsicht gefärbt, und zwar vollkommen in natürlichen Farben. 

Selbstverständlich hat dieses Verfahren ja seine sehr grossen Mängel. Die Expositionszeit 
hinter dem dreifarbigen Raster ist ziemlich lang, sie beträgt beispielsweise im Freien mit einem 
sehr lichtstarken Objektiv unter Anwendung der nötigen Gelbscheibe mindestens 60 bis 80 Sekunden 
und im Atelier entsprechend länger. Anderseits ist es natürlich nicht möglich, ein Aufsichtspositiv 
zu machen, sondern man ist auf die Herstellung von Diapositiven angewiesen, und schliesslich 
stört die Liniatur, wenn auch viel weniger, als man erwarten sollte, so doch immerhin beträchtlich 
die Schärfe, und das ganze Bild wird unruhig. 

Dagegen ist die Farbenwiedergabe in allen Einzelheiten bei richtiger Einarbeitung auf den 
Prozess eine so absolut vollkommene, dass in dieser Beziehung nichts zu wünschen übrig bleibt. 
Speziell dunklere Farben von grosser Sättigung und Mischfarben aller Art in dunklen Tönungen 
kommen mit absoluter Naturtreue. Schwierig sind photographische Aufnahmen, bei welchen sehr 
helle und sehr dunkle Farben und zugleich auch Weiss und Schwarz vorkommen. 

Alles ın allem aber giebt es kein Verfahren der farbigen Photographie, welches sich so 
leicht ausführen liesse und verhältnismässig so vorzügliche Resultate lieferte. Wir möchten daher 
unsern Lesern, wenigstens denjenigen, welche sich für die Fortschritte in der Photographie 
interessieren, den Rat geben, sich einmal mit diesem Verfahren, welches keiner grossen Vor- 
bereitungen bedarf und keine grosse manuelle Geschicklichkeit erfordert, zu befreunden. 
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Beitráge zur Sensibilisierung mit Cyanin. 


Von A. Freiherrn von Hübl. 


Die ngoligen Misserfolge bei der Verwendung 
des Cyanins als Sensibilisator 
| sind zum grossen Teile dem 
, Umstande zuzuschreiben, dass 
| die Eigentümlichkeiten dieses 
Farbstoffes noch ungenügend 
erforscht sind. 
| Die folgenden Zeilen sollen 
' einen Beitrag zur Kenntnis 
des Cyanins als Sensibilisator 
| liefern; es sollen einige Eigen- 
_ tümlichkeiten desselben be- 
sprochen werden, um zu 
zeigen, wie verschieden dieser 
Farbstoff unter scheinbar 
"A ZZ gleichen Verhältnissen zu 
Th uO. Hofmeister = wirken vermag. 

Eine kaum beachtete Eigen- 
tümlichkeit des Cyanins, welche aber für seine 
Verwendbarkeit als Sensibilisator von grösster 
Wichtigkeit ist, ist seine Unlöslichkeit in Wasser 
und verdünntem Alkohol. 

Wird eine alkoholische Cyaninlösung mit 
viel Wasser verdünnt, so resultiert eine klare 
Flüssigkeit von violettblauer Farbe, die man bei 
oberflächlicher Betrachtung unbedingt für eine 
Lösung des Farbstoffes hält. Thatsächlich ent- 
halt aber diese Flüssigkeit das Cyanin nicht 
gelöst oder doch in einem solchen Zustand, dass 
dessen Ausscheidung in fester Form äusserst 
leicht erfolgt. Lässt man nämlich eine solche 
Lösung mehrmals durch ein dichtes Papierfilter 
laufen, so wird sie farblos, weil der gesamte 
Farbstoff auf dem Filter zurückgehalten wird. 

Es ist nun leicht verständlich, dass diese 
Flüssigkeit der photographischen Platte kaum 
die gewünschte Rotempiindlichkeit erteilen kann, 
denn das Cyanin bleibt auf der Ober- 
fläche der Gelatineschicht liegen, 
und in ihr Inneres dringt nur eine 
farblose Flüssigkeit. Das auf der | 
Plattenoberflache ^ ausgeschiedene 
flockige Cyanin veranlasst überdies 
eine Neigung zur Schleier und 
Fleckenbildung. 

Das Sensibilisierungsbad muss 

daher reichlich Alkohol enthalten, 
wenn das Bromsilberkorn auch im 
Innern der Schicht gefärbt werden 
soll, und aus diesem Grunde sind 
auch die Resultate der Methode von 
Debenham (Phot. Corresp. 1896, 
S. 134), welche auf Verwendung einer 
alkoholischen Cyaninlósung basiert, 
jener mit der üblichen Wasserbad- 
Sensibilisierung so überlegen. 


Nachdruck verboten. 


Die farblosen Säureverbindungen des Cyanins 
sind dagegen im Wasser leicht löslich, und dieser 
Umstand erklärt die hohe Wirksamkeit der Essig- 
säure- Sensibilisierung. 

Nach dieser von Weissenberger (Photogr. 
Corresp. 1886, S. 591) angegebenen Methode 
wird die wässerige Cyaninlösung durch einige 
Tropfen Essigsäure entfärbt, wodurch sich die 
erwähnte wasserlösliche Säureverbindung bildet. 
Badet man die Platten in dieser farblosen 
Lösung, so dringt sie in das Innere der 
Schicht, und beim Trocknen scheidet sich in 
dieser blaues Cyanin ab. DieVerbindung der Essig- 
säure mit dem Farbstoff ist nämlich nur in der 
Lösung existenzfähig und zerfällt beim Eintrocken 
wieder in ihre Bestandteile. — Eine zweite Eigen- 
tümlichkeit des Cyanins, welcher man bisher 
kaum eine Aufmerksamkeit geschenkt hat, ist 
die Veränderlichkeit seiner alkoholischen Lösung. 

Das käufliche Cyanin lässt sich bekanntlich 
in seinen Eigenschaften als Sensibilisator wesent- 
lich verbessern, wenn man es in konzentrierter 
Salzsäure löst und zur Trockne eindampft. 
Diesen Vorgang hat zuerst Dr. J. M. Eder 
empfohlen, und er liefert uns thatsáchlich einen 
Farbstoff, mit dem klare, kräftige und reine 
Platten zu erzielen sind. Man nimmt allgemein 
an, dass bei dieser Behandlung das käufliche 
Jodeyanin in Chlorcyanin überführt wird und 
erklärt in dieser Weise die Verbesserung der 
photographischen Eigenschaften des Präparates. 
Diese Anschauung dürfte aber kaum zutreffend 
sein, weil in anderer Weise hergestelltes Chlor- 
cyanin keineswegs die Vorteile des mit Salz- 
säure behandelten Farbstoffes zeigt. Man erhält 
nämlich auch Chlorcyanin, wenn man das käufliche 
Cyanin mit feuchtem Chlorsilber verreibt und 
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diese Masse mit Alkohol behandelt. Die so 
gewonnene Lösung verhält sich aber ganz ähnlich 
dem ursprünglichen Farbstoff, d. h. sie liefert, 
als Sensibilisator benutzt, schleierige, kraftlose, 
unreine Platten. ` 


Das günstige Verhalten des mit Salzsäure 
behandelten Farbstoffes muss eine andere Ursache 
haben und diirfte dem Umstande zuzuschreiben 
sein, dass die Säure gewisse, im käuflichen Farb- 
stoff vorhandene fremde Körper unschädlich 
macht, oder dass ein Teil des Cyanins unter 
Bildung klarhaltender Substanzen zerstört wird. 
Die Thatsache, dass sich Cyanin in konzentrierter 
Salzsäure nicht klar löst, sondern dass sich 
stets grössere Mengen harziger Flocken aus- 
scheiden, bildet eine Stütze für diese Annahme. 


Die alkoholische Lösung des durch Ab- 
dampfen mit Salzsäure erhaltenen Farbstoffes 
erleidet aber mit der Zeit wieder eine Ver- 
änderung. Schon nach acht Tagen bemerkt 
man oft eine Abnahme ihrer Sensibilisierungs- 
fähigkeit, und mit zunehmendem Alter der Lösung 
werden die Platten immer unempfindlicher. Ist 
die Farbstofflósung dem Tageslichte ausgesetzt, 
so geht diese Veränderung noch bedeutend 
rascher vor sich, und !/, Stunde direktes Sonnen- 
licht setzt iher Sensibilisierungsfähigkeit vielleicht 
auf den vierten Teil herab. 

Aus diesen Erörterungen ergeben sich folgende 


allgemeine Regeln für die Sensibilisierung von 
Gelatineplatten mit Cyanin: 


1. Die Flüssigkeit muss reichlich Alkohol — 
etwa 30 Proz. — enthalten; 


2. der Farbstoffgehalt ist thunlichst gering 
zn wählen; 2 ccm Cyaninlósung 1:500 sind aus- 
reichend für 200 bis 400 ccm Badeflússigkeit; 


3. die Farbstofflösung soll frisch bereitet 
sein und istgegen Licht geschützt aufzubewahren. 


Da das Cyanin schon durch schwache Säuren 
entfärbt wird und dann als Sensibilisator un- 
wirksam ist, so fügt man der Badeflüssigkeit 
stets einen alkalischen Körper zu. Gewöhn- 
lich benutzt man einige Tropfen Ammoniak; 
empfehlenswerter ist jedoch der Zusatz von 
Boraxlösung, weil dieser die Platten bleibend 
alkalisch macht und eine Entfärbung derselben 
auch in trockenem Zustande verhindert. Be- 
rücksichtigt man diese Verhältnisse, so erhält 
man Badeplatten, die, in noch nassem Zustande 
exponiert, eine hohe Empfindlichkeit besitzen 
und ausgezeichnete klare und brillante Negative 
liefern. Legt man auf thunlichste Schärfe des 
Negatives kein besonderes Gewicht, so empfiehlt 
es sich, die Platte gleich nach dem Baden in 
noch nassem Zustande zu exponieren. 


Werden jedoch die Platten vor der Exposition 
getrocknet, so sinkt ihre Empfindlichkeit, und es 
tritt Neigung zur Schleierbildung ein. Man kann 
aber auch trockene Platten von tadelloser Quali- 
tät erhalten, wenn man dem Färbebad Dextrin 
zufügt, das hier in hohem Grade klarhaltend 
wirkt. Auch gewissen Farbstoffen, besonders 
jenen aus der Acridin- und Eosin-Gruppe, kommt 
diese Eigenschaft zu, daher sie sich sehr gut zu 
kombinierten Färbungen eignen. 

Auf Grund zahlreicher Versuche folgen nach- 


stehend einige Vorschriften für die Herstellung 
von Cyanin-Badeplatten: 


Lösung A: 
1oproz. wässerige Dextrinlösung 400 ccm, 
MIKODOL S A IP EE oun 
kaltgesättigte Boraxlósung . . 20 , 


Für orange empfindliche Platten, wie sie im 
Dreifarbendruck zur Herstellung des blauen Teil- 
bildes erforderlich. sind, mischt man 


300 ccm Lósung A mit 
2 .,. Cyanin 1:500. 


Sollen die Platten auch für die grünen Strah- 
len empfindlich sein, so fügt man diesem Cyanin- 
bade noch 2 ccm Chinolinrot 1:500 oder eine 
ammoniakalische Eosinsilber-Lósung, am besten 
3 ccm P-Farbstoff nach Dr. Albert zu. Das 
Eosinsilber fördert überdies auch die Empfindlich- 
keit und Brillanz der Platte. Um gleichzeitig 
auch eine Empfindlichkeit für Blaugrün zu er- 
zielen, setzt man noch 4 ccm Acridingelb 1:150 
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zu. Derartig sensibilisierte Platten eignen sich 
als Einheitsplatten für den Dreifarbendruck und 
das Jolysche Rasterverfahren. Man belässt 
die Gelatineplatte 5 bis 10 Minuten im Färbe- 


bad und trocknet, ohne abzuspülen, in absolut 
finsterem Raum. Beabsichtigt man die Platten 
nass zu exponieren, so kann an Stelle der 
Dextrinlösung Wasser benuzt werden. 


E N 


Falsehes Lieht. 


nter falschem Licht versteht 
man in der Photographie be- 
kanntlich denjenigen Teil des 
Lichtes, welcher wider den 
Willen des Photographen die 
Platte trifft, im Gegensatz zu 
der der Platte mit Willen zugeführten Lichtmenge. 
Wir werden später die Quellen des falschen 
Lichtes eingehend untersuchen und möchten 
nur folgendes vorausschicken. Das falsche Licht 
fällt im allgemeinen allen Teilen der Platte 
gleichmässig zu, oder es bedeckt Licht und 
Schatten des von dem richtigen Licht ent- 
worfenen Bildes jedenfalls nahezu gleichmässig. 
Die Folge davon ist, dass durch das falsche 
Licht einerseits die Lichter des Bildes stärker be- 
lichtet werden als bei Abwesenheit desselben, 
anderseits, dass die Schatten Licht erhalten. 
Hieraus folgt, dass die Kontraste im Bilde ver- 
mindert werden in dem Masse, wie das falsche 
Licht zunimmt, weil eine gewisse falsche Licht- 
menge in den Lichtern eine viel geringere 
Wirkung ausüben wird als in den Schatten. 
Bekanntlich müssen wir nun, wenn wir 
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kräftig beleuchten wollen, im Atelier einen Teil 
der Gardinen schliessen, und zwar wird man 
im allgemeinen den Satz aussprechen können, 
dass, je kräftiger die Beleuchtung werden soll, 
ein um so grösserer Teil der Gardinen ge- 
schlossen werden muss, und um so kleiner 
die Fläche sein wird, von welcher Licht auf 
das Modell gelangt. Daher können wir ein 
weich beleuchtetes Bild in kürzerer Zeit her- 
stellen. Wir können bei demselben kürzer be- 
lichten, als bei einem hart beleuchteten Bilde. 
Wenn nun durch falsches Licht, wie bereits 
oben erklärt, thatsächlich die Kontraste ge- 
mildert werden, die Plastik vermindert und 
dabei der Unterschied. zwischen Licht und 
Schatten abgeschwäeht wird, so müssen wir, 
um eine bestimmte erwünschte ‚Plastik der Be- 
leuchtung zu erzielen, um so härter beleuchten, 
je grösser die Menge des falschen Lichtes ist, 
und um so weicher beleuchten, je geringer die- 
selbe ist. Wenn wir es also verstehen, das 
falsche Licht möglichst einzuschränken, werden 
wir mit weiter geöffneten Gardinen und daher 
schneller belichten können als im Gegeníall. 
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Hierzu kommt noch, dass durch die Ver- 
änderung der Wirkung in Bezug auf die Plastik 
der Beleuchtung die Beurteilung der Beleuchtung, 
wie wir sie geben müssen, um im Bilde eine 
bestimmte Wirkung zu erzielen, erschwert wird, 
Anderseits aber und noch viel unerwünschter 
ist die Verflachung des Bildes durch die Wir- 
kung des falschen Lichtes mit Rücksicht auf die 
Thatsache, dass es überhaupt leichter ist, im 
allgemeinen in gewöhnlichen Ateliers die Licht- 
verhältnisse so zu regulieren, dass eine weiche 
Beleuchtung resultiert, als eine kräftige und 
doch dabei künstlerisch wirkungsvolle. Schliesslich 
kommt noch eines hinzu, was die Einschränkung 
des falschen Lichtes äusserst wünschenswert er- 
scheinen lässt. Es ist die Thatsache, dass beı 
an sich schlechtem Lichte die Schwierigkeit 
kräftiger Beleuchtung mehr und mehr zunimmt, 
und dass bei wenig wirksamem Winterlicht bei- 
spielsweise sich die scheinbar kontrastreichste 
Beleuchtung im Negativ von selbst verflacht, 
cine Thatsache, die allgemein bekannt und auch 
aus verschiedenen Gründen sehr plausibel ist. 

Wir wollen jetzt die verschiedenen Quellen, 
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aus denen das falsche Licht fliesst, des näheren 
besprechen und uns darüber klar zu werden ver- 


suchen, durch welche Mittel wir das falsche 
Licht möglichst einschränken können. 
Falsches Licht entsteht einmal durch die 


mechanische unzweckmässige Bauart des Appa- 
rates und zweitens durch die optischen Ver- 
hältnisse, die sich in der Linse abspielen. Aus 
mechanischen Gründen entsteht falsches Licht 
erstens durch Undichtigkeiten in der Kamera, 
zweitens durch schlechte Schwärzung des Innern 
derselben und drittens durch eine unpassende 
Gestalt der Kamera resp. unzweckmässige An- 
ordnung der ihre Seitenwände begrenzenden 
Flächenteile. Falsches Licht entsteht optisch 
erstens durch die unregelmässige Reflexion an 
nicht gut auspolierten oder schmutzigen Linsen- 
flächen, zweitens durch Doppelreflexion inner- 
halb der Linse und drittens durch die Linsen- 
fassungen, die niemals ganz frei von Reflexen 
sein werden. Zu den Linsenfassungen mögen 
auch die Linsenränder gerechnet werden, welche 
ebenfalls unter gewissen Umständen zur Ver- 
mehrung des falschen Lichtes beitragen. 

Das mechanisch entstehende falsche Licht 
ist am einfachsten einzuschränken. Undichtig- 
keiten in der Kamera brauchen überhaupt nicht 
geduldet zu werden, doch entziehen sich die- 
selben oft der Wahrnehmung und bleiben als 
dauernde Fehlerquellen fortwährend in Thätigkeit. 
Ein genaues Untersuchen der Kamera nach Ent- 
fernung der Kassetten und Bedeckung ihres 
hinteren Teils mit einem Einstelltuch an einem 
recht hellen Orte schafft hier mit Sicherheit 
genaue Kunde von etwa vorhandenem Mangel. 
Kleine Undichtigkeiten im Holze, Sprünge, 
Risse u. s. w., werden durch Bekleben mit 
schwarzem Papier oder Ausstreichen mit einer 
Wachsmasse, welche man durch Zusammen- 
schmelzen von gelbem Wachs mit Russ sich er- 
zeugt, beseitigt, Undichtigkeiten im Balgen ver- 
klebt. Die schlechte Schwärzung des Inneren 
der Kamera trägt viel und wohl in den meisten 
Fällen die grösste Schuld an dem Zustande- 
kommen einer übermässig grossen Menge von 
falschem Licht. Da die Objektive im allgemeinen 
eine wesentlich grössere Platte als die durch 
das Kameraformat gegebene liefern, d. h., da der 
Lichtkreis der Instrumente meist viel grösser ist 
als die zur Anwendung kommende grösste Platte, 
gelangt Licht nicht nur auf die Platte dirckt, 
sondern auch auf die Wände der Kamera und 
wird von hier aus mehr oder minder unregel- 
mässig auf die Platte zurückgeworfen. Wenn 
man sich beispielsweise eine Kastenkamera aus 
Holz denkt, so werden die Seitenwände unter 
allen Umständen, selbst wenn sie absolut mit 
matter Schwärze gut geschwärzt werden, Licht 
auf die Platte reflektieren, und zwar im all- 
gemeinen um so mehr, je schräger das Licht 


Digitized by Google 


= — mmm mm | " 
- "WE Omm c — u 


Das Atelier des Photographen 1899. 


F. Tellgmann, Eschwege. 


Verlag > 
erlag von Wethelm Knapp in Halle a. S. 


Digitized by Google 


Yan 
LIBRARY 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 9 


auf diese Wände auffällt, weil bei schräger 
Incidenz selbst die matteste Schwärze noch viel 
Licht reflektiert. Ehe wir hierauf eingehen, 
wollen wir diejenigen Methoden beschreiben, 
welche ein Mattieren des Kamera-Innern auf 
die beste Weise gestatten. 

Wenn wir die gewöhnliche Schwärze für 
Holz- und Balgenteile anwenden, d. h., wenn 
wir uns irgend eines gewöhnlichen schwarzen 
Lacks bedienen, so trocknet dieser meist mit 
mehr oder minder glänzender Fläche auf. 
Folge davon ist, dass viel falsches Licht ent- 
steht. Wir müssen daher das Innere der Kamera 
matt schwärzen, und hierzu dienen am besten 
Mischungen von ganz dünner Schellacklösung 
mit feinem, gebranntem Russ. Wir bedienen 
uns zur Herstellung dieser Mischungen am besten 
des sogenannten Gasrusses. Soll beispielsweise 
das Innere einer Kamera geschwärzt werden, so 
verfahren wir folgendermassen: 30 g des ange- 
deuteten Russes werden in einer Porzellanreib- 
schale mit Spiritus befeuchtet und mit der Reib- 
keule zu einem gleichmässigen salbenartigen 
Brei verrieben, welcher keine Knoten und keine 
Unregelmässigkeiten zeigen darf. Diesen Brei 
verdünnt man jetzt allmählich mit einer Mischung 
aus ı Teil Tischlerpolitur und 2 Teilen dena- 
turiertem Spiritus und verreibt alles so lange, 
bis eine schwarze Flüssigkeit von genügender 
Deckkraft und nicht zu dicker Konsistenz ge- 
wonnen ist. Streicht man diese Schwärze auf 
Holz oder Papier auf, so erhält man, wenn der 
Russ recht fein verrieben war, eine vollkommen 
schwarze, matte Oberfläche von samtigem Aus- 
sehen und von gelblichem Oberfláchenschimmer 
ber sehr schräger Lichtincidenz. Diese Farbe 
des Oberflächenschimmers ist für unsern Zweck 
sehr vorteilhaft, weil derartig zurückgeworfenes 
Licht als vollkommen unaktinisch angesehen 
werden kann. Wenden wir weniger feinen Russ 
an und verreiben ihn schlechter, so gewinnen 
wir zwar auch eine schwarze, matt auftrocknende 
Masse, aber dieselbe zeigt einen bläulichen Stich 
und ist daher für unsern Zweck weniger geeignet. 
Ich habe mit Erfolg versucht, für derartige 
Schwärzen einen Teil des Russes durch eine 
Anilinfarbe zu ersetzen und hierdurch noch 
bessere, zu gleicher Zeit matte und recht schwarze 
Ueberzüge zu gewinnen. Man kann beispiels- 
weise mit Vorteil der oben beschriebenen 
Schwarze aus 30g Russ 5bis8 g Nigrosin zu- 
setzen und erhält bei recht feiner Verreibung 
ein in jeder Beziehung vorzügliches Mattschwarz. 
Mit diesem Mattschwarz können alle inneren 
Teile der Kamera, auch die Einsätze und die 
inneren Flächen der Kassetten, gestrichen werden, 
und wird so dem grössten Uebelstand bereits 
gut abgeholfen worden sein. 

Einen grossen Unterschied macht es jedoch, 
ob die innen geschwärzte Kamera eine Kasten- 
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kamera ist oder eine Balgkamera. Bei einer 
Balgkamera wird stets eine geringere Menge 
falschen Lichtes auftreten, und zwar aus dem 
Grunde, weil die einzelnen Falten des Balgens 
ähnlich wie Blenden wirken, indem sie sich den 
schräg vom Objektiv herkommenden Lichtstrahlen 
etwa senkrecht entgegenstellen und daher ein 
Reflektieren nach der Plattenseite hin verhindern. 
Bei der Kastenkamera findet dieses nicht statt, 
und es müssen daher extra Vorrichtungen ange- 
bracht werden, die übrigens bei der Balgkamera 
auch mit Vorteil Anwendung finden können, um 
die Menge des falschen Lichts noch weiter 
herunterzudrücken. Es sind dieses aus Pappe 
oder ganz dünnem Zinkblech hergestellte, vier- 
eckige Ausschnitte, welche in der Nähe des 
Objektivs klein, in der Nähe der Platte gross 
sind und zu dreien oder vieren hintereinander 
im Innern der Kamera angebracht werden, so 
dass nur dem die Platte treffenden Licht der 
Durchgang gewährt wird, während alles Seiten- 
licht von den Wänden u.s. w. die Platte nicht 
treffen kann. Durch Anwendung dieser inneren 
Ausschnitte in der Kamera wird man stets auch 
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kleinere Blenden resp. lichtschwächere Objektive 
meist flachere Bilder geben als grosse Oeffnungen, 
eine Thatsache, welche allerdings auch noch 
durch andere Umstände wesentlich mitbestimmt 
und beeinflusst wird. 

Schliesslich möchten wir noch an eine Quelle 
des falschen Lichts erinnern, die in der Porträt- 
photographie ebenfalls störend auftritt, nämlich 
an die Rückwandreflexion von der Rückseite 
der Platte und der Rückseite der Kassette her. 
Bekanntlich wird ein Teil des durch die Schicht 
hindurchdringenden, immer noch wirksamen 
Lichtes an der Rückwand der Platte total reflek- 
tiert, während ein anderer Teil die Platte voll- 
kommen passiert und dann von der etwa nicht 
ganz schwarzen Auflegefláche der Platte in der 
Kassette zum Teil zu der empfindlichen Schicht 
zurückgeworfen wird. Beide Gründe wirken 
zusammen, um die Klarheit der Platte zu be- 
einträchtigen, wenn auch unter verschiedenen 
Umständen in sehr verschiedenem Grade. Bei 
sehr starken Kontrasten werden die hellen Ob- 
jekte durch die Rückwandreflexion unter Um- 
ständen mit einem kräftigen Lichthof umgeben, 
und ist in diesem Fall die Anwendung besonderer 
Vorsichtsmassregeln zur Vermeidung dieser 
Fehler geboten. In anderen Fällen wird diese 
Befürchtung weniger naheliegen und ein be- 
sonderes Mittel vermieden werden können. Die 
besten Mittel zur Vermeidung der Rückwand- 
reflexion sind bekanntlich Hintergiessen der 
Platte mit gefärbten Substanzen, Kollodion 


u.s.w., von gleichem oder höherem Brechungs- 
index des Glases, die das chemische Licht ab- 
sorbieren, ehe es schädlich wirken kann. Für 
die Zwecke der Porträtphotographie sind diese 
Mittel schlecht anwendbar.. Hier empfiehlt sich 
vielmehr ein Verfahren, welches äusserst einfach 
zu handhaben ist, und welches darin besteht, 
dass man auf die Glasseite der Platte, ehe man 
sie in die Kassette legt, ein mit dunkel gefärbter 
Hektographenmasse präpariertes Stück Press- 
span aufquetscht. Man kann folgendermassen 
verfahren: Der bekannte gelbe Pressspan, wie 
er als Einlage für Kopierbücher u. s. w. benutzt 
wird, wird mit nachstehender Masse übergossen: 
Gelatine 10 g, Glycerin 15 g, Wasser Bo ccm, 
rote oder gelbe Anilinfarbe in der nótigen Menge. 
Die durch Einschmelzen gewonnene Masse wird 
nicht zu dünn auf den Pressspan aufgegossen 
und das Ganze erstarren gelassen. Derartige 
Blätter halten sich beliebig lange. Zum Gebrauch 
wird die Platte mit der Schichtseite auf ein 
Stück Fliesspapier gelegt und mit einem Rollen- 
quetscher der práparierte Pressspan mit der 
Gelatineseite auf die Glasseite aufgequetscht. 
Der Schutz ist ein sehr guter, und bei einiger- 
massen sauberer Behandlung kónnen die Press- 
spanblätter lange Zeit benutzt werden, wobei 
man sie von Zeit zu Zeit mit etwas Glycerin 
anfeuchtet, um sie geschmeidig zu erhalten. Eine 
Schmutzerei tritt absolut nicht ein, und das An- 
quetschen und Ablösen der Schutzplatte kann 
in wenig Sekunden bewerkstelligt werden. 
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Die Verminderung der Kosten 
der photographisehen Bilderzeugung dureh zweekentspreehendes 
Sammeln und Verwerten der edelmetallhaltigen Abfälle’). 


Von Hütteningenieur R. Rosenlecher. 


D n keinem Berufszweige, der sich 
der Edelmetalle für seine Zwecke 
bedient, wurde und wird heute 
noch eine solche Verschwen- 
dung mit denselben getrieben, 
als in der Photographie. In- 
folge der Belehrung durch Chemiker und Sach- 


verständige auf dem Gebiete der Edelmetall- . 


chemie in wiederholt in den betreffenden 
Fachzeitschriften gebrachten Aufsätzen und Ab- 
handlungen sind zwar schon viele Photographen 
dazu gekommen, ihren Aufwand an edlen „Roh- 
stoffen“ durch ein mehr oder weniger zweck- 
mässiges Sammeln ihrer edelmetallhaltigen Ab- 
fälle einzuschränken, eine ganz bedeutende 
Verschwendung aber findet auch heute noch 
nach wie vor, und zwar insbesondere bei den 
zahlreichen Amateurphotographen statt. 

Wie anders geht es dagegen in der Werk- 
statt eines Goldarbeiters zu! Da wird jedes 
|. Stáubchen, jedes alte Polier- und Putzleder, die 
alten Schmelztiegel, der Feilenstaub, das Kehricht 
vom Fussboden der Werkstatt, ja selbst der 
Besen, mit welchem dies alles zusammengekehrt 
wurde, aufgehoben und mit allen Abfällen, von 
denen man nur annehmen kann, dass eine Spur 
Edelmetall an denselben hafte, einem Hitten- 
werke oder einer sogenannten Scheideanstalt 
von Zeit zu Zeit behufs Wiedergewinnung oder 
Verarbeitung resp. Bezahlung des Edelmetall- 
inhaltes abgeliefert; und welche beträchtlichen 
Summen werden oft aus jenen Abfällen gelöst, 
die auf der Strasse liegend niemand beachten 
würde! 

Ebenso sollten es auch die Photographen 
machen! Nichts sollte fortgeworfen oder weg- 
geschüttet werden, in dem auch nur eine Spur 
Gold, Silber oder Platin enthalten ist. Freilich ist 
dem  Goldarbeiter gegenüber der Photograph 
bezüglich der leichteren Verwertung seiner Rück- 
stände und Abfälle etwas weniger günstig gestellt. 
Der Photograph erhält die Hauptmenge seiner 
edelmetallhaltigen Abfälle als stark verdünnte 
Lösungen, die an und für sich unverkäuflich 
sind, und aus denen erst die betreffenden Edel- 
metalle in mehr oder weniger angereicherter 
Form abgeschieden werden müssen. 

Andere in der photographischen Praxis be- 


T Dem beifolgenden Artikel haben wir Aufnahme 
im „Atelier“ gewährt, obwohl derselbe vom Stand- 
punkt des Amateurs geschrieben ist, da er eine 
grosse Anzahl interessanten und auch für den Fach- 
mann wissenswerten Materials enthält. Wir hoffen, 
dass unsere Leser denselben mit grossem Interesse 
lesen werden. 


Nachdruck verboten. 


nutzte Chemikalien , wie Eisenvitriol, oxalsaures 
Kali, unterschwefligsaures Natron oder gar die 
organischen Entwickler, wieder zu gewinnen oder 
zu regenerieren, dürfte bei der ausserordent- 
lichen Billigkeit und Reinheit, in der man solche 
heute zu kaufen bekommt, sich dagegen wohl 
nicht verlohnen, ganz abgesehen davon, dass 
diese Arbeiten eine nicht unbetráchtliche Summe 
von chemischen Kenntnissen und einen grossen 
Aufwand an Zeit und chemischen Einrichtungen 
erfordern. Die Abscheidung der Edelmetalle 
aus den photographischen Rückständen und Ab- 
fällen wenigstens in solcher Form, dass dieselben 
verkäuflich werden, ist nach den nachstehend 
gegebenen Anweisungen nicht mit jenen Um- 
ständen verknüpft, als dass sie nicht jeder Photo- 
graph, selbst der unerfahrenste, ausführen könnte, 
wie ich im folgenden klar zu legen hoffe. 
Wer jährlich für 1000 Mark Platten, Papiere, 
Gold-, Silber- und Platinsalze verarbeitet, kann 
natürlich nicht erwarten, dass er einen gleichen 
oder gar noch höheren Betrag aus den Rtick- 
ständen lösen werde, dies ist, wie die folgenden 
Betrachtungen ergeben, rein unmöglich. Durch 
sorgfältiges Sammeln lassen sich aber mindestens 
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Der Gummidruek und dessen praktisehe Ausführung 
in der Porträtphotographie. 


Es wird heute noch von vielen Berufsphoto- 
graphen der 
Gummidruck 
wie eine Spie- 
lerei ange- 
. sehen, welche 
. gerade gut ist, 
um den Ama- 
teuren ihreZeit 
zu vertreiben, 
Br On ~~. vondenBerufs- 
Dr. Carstens - Wandsbek. 

photographen 
hingegen nicht ernst zu nehmen sei. Es mag 
dies zum Teil daher rühren, dass die meisten 
der so Urteilenden noch nie einen Gummidruck 
in Hánden gehabt oder ihr Urteil úber den- 
selben nach den in verschiedenen Zeitschriften 
erschienenen Reproduktionen nach Gummidrucken 
gebildet haben, oder auch durch einzelne Aus- 
wüchse auf diesem Gebiet — die notabene 
nicht zu den Seltenheiten gehören — sich haben 

abschrecken lassen. 

Diejenigen, welche noch nie einen Gummi- 
druck vor Augen hatten, können sich naturgemäss 
kein Urteil bilden, denn der richtige Effekt eines 
solchen lässt sich nach meiner Ansicht durch eine 
Reproduktion nie, am wenigsten aber in Autotypie 
wiedergeben. 

Wenn aber manche Vertreter dieses Ver- 
fahrens in ihrem Eifer etwas weitgehen, und 
EIFEL RN ue CR 
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Heinrich Kıhn- Innsbruck. 


in sonst löblichem Streben, Künstlerisches im 
modernen Sinne zu schaffen, auf Abwege ge- 
raten sind, so ist das kein Grund dem Verfahren 
selbst sich indifferent oder feindlich gegenüber 
zu stellen. 

Die Photographie hat sich schon seit Jahren 
auf dem Punkte befunden, der zu dem Schlusse 
führen musste, dass die Leistungen der Porträt- 
photographen sich immer mehr verflachen, 
immer langweiliger werden. 

Es ist nicht zu leugnen, dass der noch so 
strebsame Photograph bei den Tausenden und 
aber Tausenden von Aufnahmen eine solch un- 
geheure Menge von Ideen in Bezug auf Stellung 
und Beleuchtung verausgabt, dass es zu ver- 


Dr. H. Henneberg - Wien. 


wundern wäre, wenn in dieser Richtung nicht 
eine allmähliche Einseitigkeit Platz greifen würde. 

Kann es fernerhin wunder nehmen, wenn 
mancher Fachmann kaum noch Freude an den 
vom Kopierer mechanisch kopierten Positiven hat? 

Alltäglich hört man, die Photographie ist 
eine Kunst, aber betrachten wir uns die, welche 
am lautesten schreien, so werden wir finden, 
dass diese sehr häufig am wenigsten dazu thun, 
um die Photographie dieser Bezeichnung würdig 
auszuüben. 

Es ist ja sehr richtig, dass der vielbeschäftigte 
Photograph kaum Zeit findet, um die Herstellung 
des Positives auch nur richtig zu überwachen, 
geschweige denn selbst auszuführen. Und den- 
noch ist ja das Positiv das Endresultat, das 
Produkt unserer Arbeit, welches auf die Be- 
zeichnung als künstlerisches Erzeugnis Anspruch 
machen soll. 

Wir werden uns wohl auf ewige Zeiten 
damit zufrieden geben müssen, die Dutzendware 
von Visit und Kabinett wie bisher auf diesem 
Wege entstehen zu sehen. Wir werden uns 
aber auch mit dem Gedanken befreunden müssen 
— der Anfang ist ja gemacht — dass diese Art 
von Bildern in Zukunft dem Publikum von 
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Nach einem Gummidruck ; von H. rat Michi 


Bilderfabriken mit en a la Jandorf und 
N.P.G. oder gar gratis nachgeworfen werden. 

Die Trennung der Photographen in solche, 
welche Massenproduktion veranstalten und solche, 
welche die Photographie wirklich als Kunst be- 
treiben, gehtlangsam, abersehrsichervorsich. Das 
Endresultat wird sein, dass die einen mit grösserer 
Kundschaft zu arbeiten genötigt sein werden und 
ihre Preise bis zur äussersten Grenze erniedrigen 
müssen, während der andere Teil mit weniger 
Kundschaft und höheren Preisen sich der An- 
fertigung von wirklich künstlerischen Erzeu gnissen 
hingiebt. 

Es ist hier nicht der Platz darüber zu ent- 


scheiden, wer der Glücklichere sein wird; os 


das hängt eben von vielen äusseren Um- 
stinden und nicht zum mindesten von 
dem Talent oder der Geschicklichkeit des 
Einzelnen ab. Wir dürfen aber mit Be- 
stimmtheit behaupten, dass sowohl in 
dem einen wie im anderen Lager Glück- 
liche und Unglückliche zu finden sein 
werden. 

Thatsache ist, dass ein grosser Teil 
des Publikums — ich meine der 
künstlerischem Geschmack begabte — 
nach etwas anderem sucht, als der ge- 
wöhnlichen Photographie. Als Beweis 
für diese Behauptung mag der Umstand 
gelten, dass die Nachfrage nach gemalten 
Bildern sich in grösseren Geschäften viel- 
fach bemerkbar macht. 

Warum sieht man so viele Photo- 
graphen ihre Bilder durch Malereien aller 
Art ausschmücken? Ist das nicht der 
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deutlichste Beweis dafür, dass sie selber von 
ihren Erzeugnissen unbefriedigt sind? 

Das letzte Jahrzehnt hat übrigens in Bezug 
auf die Positivverfahren erfreuliche Fortschritte 
gezeitigt, wenigstens hat der Platindruck und 
ähnliche Verfahren nicht zum geringen Teil dazu 
beigetragen. 

Und doch kann der Platindruck nur die 
sklavische Kopie des Negativs hergeben, mit all 
dessen Vorzügen und all dessen Nachteilen. 
Stellenweise Behandlung des Positivs in der 
Entwicklung ist ausgeschlossen. 

Und das braucht der Künstler vor allen 
Dingen. 

Steht ihm ja das Modell nur beschränkte Zeit 
zur Verfügung, so dass es fast als unmöglich 
gelten muss, dass das Resultat der Aufnahme 
nicht hie und da in künstlerischer Beziehung zu 
wünschen übrig liesse. 

Welch herrliche Resultate hingegen lassen 
sich in dieser Beziehung in Pigmentdruck erzielen! 

Da kann der Künstler mit Zuhilfenahme des 
Pinsels seinen Abdruck stellenweise ganz nach 
Wunsch entwickeln und seinem Gefühle Aus- 
druck verleihen. 

Und doch steht im dieser Beziehung der 
Pigmentdruck weit hinter dem Gummidruck zurück. 

Wenn wir ferner bedenken, dass der malerische 
Eindruck einer Photographie meist durch den 
übergrossen Detailreichtum — namentlich bei 
grossen Bildern — beeinträchtigt wird, so dürfen 
wir es vom künstlerischen Standpunkte aus als 
einen Vorzug des Gummidruckes bezeichnen, dass 
derselbe es gestattet Bilder herzustellen, welche 
die ganze Wirkung des Negativs ohne die 
minutiöse Wiedergabe der Details aufweisen. 

Es sei damit nicht gesagt, dass der Gummi- 
druck die Wiedergabe feiner Details nicht er- 
mögliche. Im Gegenteil, er‘ist auch dazu wohl 
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Wenn wir vorstehende Farben besonders 
erwähnen, so soll damit nicht gesagt sein, dass 
andere Farben sich nicht eignen. Wir haben 
dieselben nur deshalb erwähnt, um dem Anfänger 
Andeutungen zu geben, auf welche Weise er 
am ehesten zu brauchbaren Resultaten kommt. 
Alle Farben, auch die aus Tuben, müssen 
mittels des Läufers auf einer Spiegelplatte aufs 
feinste verrieben werden. 


Die Präparationspinsel. 


Das Auftragen der Farbstoffe auf das Papier 
geschieht gewöhnlich vermittelst Pinsels. Wir 
verwenden je nach der Grösse des zu streichen- 
den Papieres verschiedene Pinselgrössen, und 
zwar weiche flache Haarpinsel von 5 bis 10 cm 
Breite. 

Man kann mit Vorteil zum ersten Aufstreichen 
einen flachen, breiten Borstpinsel benutzen, be- 
sonders bei grösseren Flächen, und den weichen 
Pinsel erst beim späteren Glattstreichen ver- 
wenden. Zu diesem Zweck eignen sich auch 
die Dachshaarpinsel (Vertreiber) ausgezeichnet. 

Die Pinsel müssen gleich nach jedesmaligem 
Gebrauch sorgfältig in öfters gewechseltem Wasser 
mindestens eine halbe Stunde lang gewässert 
und getrocknet werden. 

Pinsel, welche viel Haare lassen, werfe man 
lieber gleich bei seite, als dass man sich dadurch 
die Präparation verdirbt. 


Das Mischen der Präparation. 


Es dürfte wohl von selbst einleuchten, dass 
die Herstellung der Gummichromatfarbenmischung 
der wesentlichste Punkt für das Gelingen eines 
Bildes einesteils und für den Charakter desselben 
anderenteils ist. 


Prosit Neujahr! 


Ch. Scolik-Wien. 


H. Brandseph - Stuttgart. 


Es ist dabei Rücksicht zu nehmen 1. auf die 
Farbe selbst und 2. auf deren Dichte. 

Für das Porträt wird man mit Vorteil warme 
Farben vorziehen, sei es nun gebrannte Siena, 
Ocker, Englischrot, Caput mortuum oder deren 
Mischungen. 

Für Landschaften, je nachdem Bäume, Wiesen 
oder Felsflächen oder Wasser in der Hauptsache 
vorhanden ist, entweder grünliche oder bräunliche 
oder bläuliche Töne. 

Der schwarze Ton ist für Darstellungen jeder 
Art passend. Bezüglich der Dichte ist wiederum 
der Charakter des Bildes massgebend. Eine 
dickere Farbmischung erzeugt mehr körnige Bilder, 
eine dünnere hingegen entsprechend feinere Halb- 
tone. Es lassen sich durch geeignete Verdünnung 
äusserst zarte und glatte Bilder erzielen. Bei zu 
grosser Verdünnung werden die Tiefen krattlos. 

Stärkerer Gummigehalt giebt glattere, detail- 
reichere Bilder, das Gegenteil tritt bei geringerem 
Gummigehalt ein. 

Es wäre ein absolutes Unding, eine fest- 
stehende Formel anzugeben, da für jeden Negativ- 
charakter die geeignete Mischung gefunden werden 
muss. Darin beruht ja gerade der Vorteil des 
Gummidruckes, dass man die Mischung dem je- 
weiligen Bedürfnis anzupassen vermag. Und 
das ist gerade der Vorteil des Gummidruckes, 
dass von hundert Gummidruckern hunderterlei 
verschiedene und dabei vortreffliche Resultate 
erzielt werden. (Schluss folet.) 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A. Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 
Papier von Berth. Siegismund in Leipzig - Berlin. 
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Prof. Dr. H. W. Vogel % 


in der letzten Chronik konnten wir bereits unsern Lesern den kurz vor dem Erscheinen der- 
¿| selben erfolgten Tod des Altmeisters der Photographie, Professor Dr. Hermann Wilhelm 
Vogel, berichten. Vogel ist, nachdem er jahrelang schon leidend gewesen ist, am 
17. Dezember plötzlich an Herzlähmung verschieden und am 20. in Berlin zur ewigen 
Ruhe bestattet worden. Die historischen und äusserlichen Daten aus dem Leben des Ver- 
ewigten haben wir bereits unsern Lesern mitgeteilt. Es mag uns noch gestattet sein, an diese äusseren 
Daten hier einen Nachruf anzuknüpfen. 

Vogels Wirken in der Photographie ist nicht einfach zu beurteilen. Seine mannigfaltigen Arbeiten 
auf dem Gebiet unserer Wissenschaft sind zum Teil von der allergrössten Bedeutung, ja grundlegend für 
verschiedene Zweige der Photographie geworden. Die grösste That seines Lebens ist die Entdeckung 
der optischen Sensibilisatoren im Jahre 1873, durch welche er die orthochromatische Photographie ermög- 
lichte, mit deren Hilfe wiederum das moderne Problem der naturfarbigen Photographie in Angriff genommen 
und teilweis von ihm selbst zu 
einer wenigstens nach einer 3 FER FAN: SEINE SE 
Richtung hin voll befriedigen- l er d ni sl 
den Lösung gebracht wurde. Ze? JAS ; 
Ein ferneres grosses Verdienst 
Vogels ist sein Lehrbuch der 
Photographie, in welchem er 
zum ersten Mal, kann man fast 
sagen, auf die künstlerische 
Bedeutung der Photographie 
hinwies, und welches durch 
viele Arbeiten auf dem gleichen 
Gebiet — u. a. durch seine Stu- 
dien über Stellung und Beleuch- 
tung bereits aus dem Jahre 
1804, und über seine perspek- 
tivischen Studien aus späterer 
Zeit — ergänzt wurde. 

- Die grosse Anzahl von 
Abhandlungen, welche Vogel 
noch auf anderen Gebieten der 
Photographie, der Photochemie 
und der Physik veröffentlicht 
hat, haben wir bereits in der 
vorigen Nummer kurz ange- 
führt. Es erübrigt uns heute 
aber noch, Vogels Stellung und 
seine Verdienste im photogra- 
phischen Leben zu erörtern. 
Vogel war der Gründer des Ber- 
liner Photographischen Vereins, 
welcher seit 1863 besteht und 
zu den ersten Vereinen Deutsch- 
lands heute noch gerechnet 
werden muss. Von diesem 
zweigte sich später der Verein 
zur Förderung der Photographie 
ab, dessen langjähriger Vor- 
sitzender und Ehrenvorsitzender 
der Verewigte gewesen ist. Wer 
sich noch erinnern kann, wie 
das wissenschaftliche und künst- Aufnahme von Loescher de Pelsch- Berlin. 
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lerische Leben in diesem letzteren Verein sich in den achtziger 
Jahren gestaltet und in welcher hervorragenden Weise Vogel 
diesen Verein geleitet hat, der wird den lebhaftesten und glück- 
lichsten Eindruck von der Persönlichkeit des Verewigten sich 
erhalten haben. 

Es mag uns gestattet sein, neben diesen wissenschaft- 
lichen Grossthaten Vogels und neben seiner Bedeutung, die er 
im photographischen Leben beanspruchen kann, auch auf seine 
Person hier einzugehen. Der Verewigte hat neben einer grossen 
Anzahl warmer Verehrer im Leben auch eine vielleicht ebenso 
grosse Anzahl von Feinden gehabt, und in gewisser Beziehung 
kann auf ihn mit Recht das Sprichwort angewendet werden: 
Viel Feind’, viel Ehr. Denn so wenig bestritten werden soll, 
dass Vogels ganze Natur leicht dazu führen konnte, jemand 
zu verletzen, und so wenig einerseits verhehlt werden kann, 
dass er ein guter Hasser war, so darf andererseits nicht ver- 
kannt werden, dass viele seiner Feinde zugleich seine Neider 
waren, und dass sich breite Mittelmässigkeit und Undankbar- 
keit an ihn von allen Seiten herangedrängt haben und, seine 
kleinen Schwächen benutzend, ihn mit ihrem Hass verfolgt haben. 

Vogel war eine ausserordentlich impulsive Natur. Es 
gab für ihn zwischen gut und böse kaum einen Übergang, ent- 
weder ein Engel oder ein Teufel. Das war nur zu oft seine 
Vorstellung, die ihn dann unter Umständen seinen Wider- 
sachern gegenüber in eine schwere Position brachte. Seine 
Natur war nicht die eines weltfremden Gelehrten, sondern eines 
streitbaren, durch seine Genialität oft zu scharfem Urteil hin- 
reissbaren Mannes, der mit einem Fuss immer im gesellschaft- 
lichen und künstlerischen Leben stand, und der daher teils mit, 
teils ohne Absicht auch in seinem besten Streben verkannt wurde. 

Der Tod hat eine reinigende Kraft, und deswegen können wir heute, ohne dem grossen Ver- 
storbenen irgendwie nahezutreten, neben seinen grossartigen Verdiensten und seinen liebenswürdigen 
persönlichen Eigenschaften auch seine kleinen menschlichen Schwächen erwähnen und zu erklären suchen. 
An dem Bilde des Verewigten, welches wir uns heute aus der Schale seines Äusseren heraus abstrahieren 
können, haben diese kleinen Eigenheiten keinen Anteil. Alles das, was vom menschlichen Standpunkte 
ihm mit Recht vorgeworfen werden kann, erklärt sich eben aus seinem übersprudelnden Temperament, 
welches ihn gelegentlich unfähig machte, auch den Gegner zu verstehen, da es für ihn nur ein Entweder — 
Oder gab. Wie sehr der Verstorbene unter diesen seinen Charaktereigenschaften selbst zu leiden hatte, 
wie schwer er seine gelegentlichen Übereilungen empfand, das wissen alle die, welche mit ihm in nähere 
Berührung gekommen sind, und welche sehen mussten, wie ihm aus verhältnismässig leicht erklärlichen 
und durch sein Naturell bedingten Fehlgriffen oft ein gewaltiger Strick gedreht wurde, der, kleinen An- 
fängen sein ursprünglich bescheidenes Dasein verdankend, allmählich zu einem fürchterlichen Netz ver- 
knotet wurde, das man mit Behagen und hämischem Vergnügen dem Opfer über den Nacken zu werfen 
versuchte. 

Hierbei soll nicht verkannt werden, dass Vogel neben diesen seinen Neidern auch wirkliche 
ernste Feinde hatte, die sich mit Recht darauf berufen konnten, dass er ihnen Unrecht gethan hat, und 
dass er sie vielfach mit seinem Grimm verfolgt hat; aber wir sind fest überzeugt, dass diese seine Feinde 
ihm längst verziehen haben, und dass sie ihm, dem jähzornigen Mann, niemals das nachtragen weıden, 
was er ihnen in einer schlimmen Stunde angethan hatte. 

Wir wollten die vorstehenden Ausführungen nicht unterdrücken, um auch nach dieser Richtung 
hin dem Verstorbenen volle Gerechtigkeit angedeihen zu lassen. Sein Bild steht heute rein und flecken- 
los vor uns, das Bild eines grossen Forschers und Menschen, dem die Photographie die wichtigsten 
Errungenschaften, und dem jeder einzelne von uns, soweit er mit ihm in nähere Berührung gekommen 
ist, köstliche Stunden zu verdanken hat. Friede seiner Asche! 


VERLAG von W. KNAPP, HALLE. REPRODUKTZOR v. J. B. OBERNETTER. MÜ) 
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ie älteren unter den Fachgenossen erinnern sich wohl noch der schönen Zeit 
vor der „Erfindung“ der Visitenkarte. Die Photographie war damals nicht 
ein Dutzendwerk, welches man seinen Freunden ebenso wie sonst eine andere 
Kleinigkeit bei irgend einer Gelegenheit zum Angcbinde macht, sondern sie 

— war ein Stück dekorativer Kunst. Die Photographieen wurden meist in 
grösserem Format gefertigt und dienten hauptsächlich als Wandschmuck. Die Erfindung der 
Visitenkarte gab zwar der Photographie einen ungeheuren Aufschwung, und von jener Zeit her 
datiert die ausserordentliche Zunahme der photographischen Anstalten. Durch sie wurde die 
Photographie allerdings in die breitesten Massen des Volkes getragen und selbst den ärmeren 
Bevölkerungsschichten zugänglich; aber sie ist auch unmittelbar der Grund des furchtbaren Ver- 
falls geworden, welcher die Photographie verflacht und selbst in ihren besten Vertretern nicht 
gefördert hat. Wir haben schon oft ausgeführt und können es nur immer von neuem wieder- 
holen, dass selbst der schaffensfreudigste und talentierteste Künstler bei einer Massenproduktion, 
wie sie heute vom Photographen verlangt wird, um nur ein kärgliches Leben zu fristen, bald vor 
dem geistigen Ruin steht und seine Produktivität allmählich abnehmen muss. Dieses alles kann 
absolut nicht bezweifelt werden. Es kann nur gefragt werden, warum nicht neben der Visiten- 
karte die grösseren Photographieen wie früher auch in den besseren Häusern als Wandschmuck 
und als Kunstwerk angesehen werden, und warum das Publikum, vor allen Dingen das kunst- 
sinnige, sich gegen die Photographie so sehr 
ablehnend verhält. 


Die Beantwortung dieser Frage kann im 
Zusammenhang mit der Erkenntnis einiger an- 
derer Thatsachen nicht schwer fallen. In den 
fünfziger und sechziger Jahren war speziell in 
Deutschland auf vielen Gebieten, besonders in 
der breiteren Masse des besseren Publikums, ein 
ausserordentlicher Rückgang im allgemeinen 
Kunstverständnis zu konstatieren. Es war die 
Zeit, welche wir als die stillose bezeichnen 
könnten, eine Zeit, in welcher weder eigene 
Schöpfungen auf dem Gebiet der Kunstindustrie 
und des Kunstgewerbes auftraten, noch auch 
das Studium und die Liebe für Kunstschöpfungen 
älterer Perioden allgemeiner waren. In dieser 
Zeit konnte die Photographie, die in Bezug auf 
das Porträt vielfach damals unzweifelhaft schon 
auf der Höhe stand, welche sie heute im Durch- 
schnitt noch nicht überschritten hat, sich den 
übrigen Erzeugnissen des damals kaum in seinen 
Ansätzen entwickelten Kunstgewerbes sehr wohl 
gleichberechtigt an die Seite stellen, vor allen 
Dingen, wenn man ihre Erzeugnisse mit den 
damals verbreiteten Produkten der graphischen 
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Gewerbe vergleicht. Wenn 
wir den Zimmerschmuck 
aus diesen Jahren uns an- 
sehen, wenn wir die elenden 
Lithographieen, dic schlech- 
ten, kümmerlichen, unkünst- 
lerischen Holzschnitte und 
die vielfach schon für den 
Mittelstand unerschwinglich 
teuren Tiefdruckblätter ver- 
schiedener Verfahren be- 
trachten, so werden wir 
zugeben, dass damals die 
Photographie unter den 
künstlerischen Ausdrucks- 
mitteln, sowohl ihrer Tech- 
nik nach, als auch selbst, 
wenigstens inihren besseren 
Leistungen, ihrem geistigen 
Inhalt nach einen bedeuten- 
den Platz einnehmen musste. Es kann daher nicht wunder nehmen, dass die damaligen photo- 
graphischen Erzeugnisse ohne Scheu und vollkommen folgerichtig ihren wohlberechtigten Platz 
als Zimmerschmuck finden konnten und thatsächlich fanden. 

Heute liegen die Verhältnisse anders. Der gewaltige Aufschwung des Kunstgewerbes, 
der die begabtesten Künstler in seinen Dienst gezogen hat, der das Alte nachahmt und vertiefend 
ebensowohl Neues, Unerwartetes, künstlerisch Hochbedeutendes schafft, hat die Photographie in 
rasend schnellem Fluge so weit überholt, dass selbst zwischen den Produkten des Kunstgewerbes 
die photographische Leistung, nur einmal als dekoratives Kunstwerk betrachtet, nicht mehr einen an- 
gemessenen Platz findet. Die Photographie ist eben, nachdem sie dem Kunstgewerbe gewissermassen 
vorausgeeilt war, in der Entwicklung weit zurückgeblieben. 

Dazu kommt noch folgendes: Während früher der Stoff an Bildwerken, die sich für 
dekorative Zwecke eigneten, ein geringer war, und für den Mittelstand ausser den sehr minder- 
wertigen graphischen Erzeugnissen nur photographische Werke erreichbar waren, da musste be- 
greifliclicrweise die Photographie einen ganz anderen bevorzugten Platz einnehmen als heute, wo 
ihre eigenen Kinder, die hochentwickelten graphischen Verfahren der modernen Zeit, sich so weit 
vervollkommnet haben, dass es selbst Unbemittelten möglich ist, wirklich guten und hohen Anforde- 
rungen genügende Reproduktionen zu erwerben und zu dekorativen Zwecken zu verwerten. 

Wenn daher wieder einmal die Zeit kommen soll, in welcher die Photographie sich einen 
hervorragenden Platz auf dem Gebiet der Innendekoration erwerben kann, so darf dieses auf 
den heute ausgetretenen Bahnen nicht geschehen, vielmehr muss auch von ihr ein kräftiger Vor- 
stoss in künstlerischem und dekorativem Sinne, mehr Originalität, mehr künstlerische Vertiefung 
erfordert werden. Das gewöhnliche photographische Bildnis mittleren Niveaus wird gescháfts- 


IV, Weiner - Darmstadt. 


mässig, handwerksmässig, zu ausserordentlich billigem Preise erzeugt. Will also jemand noch mit 
seinen photographischen Leistungen höhere Preise erzielen, will er ctwas leisten, was über den 
Durchschnitt des Handwerksmássigen hinausgeht, so kann dies nur durch neue Mittel in Ausdruck 
und Technik, in innerem Gehalt und äusserer Form geschehen. Dies muss heute berücksichtigt 
werden, wenn ein Fortschritt und eine Verbesserung der inneren und äusseren Stellung des 
Photographen erwartet werden soll. 
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Dureh welehe Mittel 


kann sieh der Faehphotograph neue Einnahmequellen 


sehaffen? 


Von F. Stolze. 


(Fortsetzung.) 


Je könnte nun scheinen, als ob 
die beschriebenen Manipula- 
tionen doch etwas umständ- 
lich wären. Das ist indessen 
keineswegs der Fall. Hat man 
sich erst einmal an sie ge- 
wöhnt, so verlaufen sie so einfach und be- 
quem, dass ein Fehler fast unmöglich ist. Be- 
sonders nachdem man das Relief fertiggemacht 
hat, kann man in verhältnismässig kurzer Zeit 
eine grosse Anzahl von Gipsmatrizen herstellen, 
so dass sich bedeutende Auflagen solcher Litho- 
phanieen anfertigen lassen. Dieselben können 
ganz in der Weise wie die gewöhnlichen Litho- 
phanieen auch farbig hergestellt werden. Doch 
sind im allgemeinen die schwarzweissen Bilder 
dieser Art vorzuziehen, während die bunten 
mehr für einen roheren Geschmack passen. 
Natürlich hat der Photograph mit dieser Farben- 
gebung nichts zu thun, die ausschliesslich Sache 
des Porzellanmalers ist. 


Nachdem so die Herstellung der Photolitho- 
phanieen beschrieben worden ist, fragt es sich, 
welche Originale denn eigentlich für sie geeignet 
sind. Und da lautet die Antwert, dass jedes 
gute Negativ, gleichgültig ob es nach der Natur 
oder nach einem Kunstwerke irgend einer Art 
aufgenommen ist, dafür benutzt werden kann, 
wenn seine Details nicht zu fein sind. Denn 
es liegt in der Natur der Sache, dass im Quell- 
relief die allerkleinsten Einzelheiten nicht so zum 
Vorschein kommen können, wie in einer Photo- 
graphie. Immerhin kann die Photolithophanie 
auch in dieser Hinsicht bedeutend mehr leisten 
als der modellierende Künstler, der ebenso 
wenig wie der Maler in dieser Hinsicht mit dem 
Lichtbildner in Konkurrenz treten kann. 


Benutzt man als Originale Kupferstiche, 
Lithographiecn, Holzschnitte, so wird die Litho- 
phanie allerdings auch ihren Charakter in einem 
gewissen Masse wiedergeben. Sie wird die 
einzelnen Linien und Punkte getreu zeichnen: 
aber da bei Quellreliefs derartige Details, wenn 
sie dicht nebeneinander stehen, zugleich auch 
auf den umgebenden Grund wirken, so dass er 
also in den Schatten mit emporquillt, so wird 
der Eindruck immer der sein, als wäre neben 
den Strichen und Punkten auch ein den Licht- 
und Schattenverhältnissen entsprechender all- 
gemeiner Ton vorhanden. Es können daher 
gerade nach solchen Originalen gefertigte Photo- 
lithophanicen einen ungemein zarten, weichen 
Eindruck machen. 


Nachdruck verboten, 


Bei Aufnahmen nach der Natur wird man, 
entsprechend dem oben Gesagten, darauf zu 
sehen haben, dass grosse und kräftige Massen- 
wirkungen vorhanden sind und das Ganze nicht in 
zu vielen Einzelheiten und einer Verschwommen- 
heit sich verliert, die bei zu grosser Detaillierung 
leicht entstehen kann. 

Es tritt jetzt an uns die Frage heran, wie 
denn der Photograph, wenn er die Herstellung 
der neuen Art von Bilder gemeistert hat, sie 
am besten auszunutzen vermag. Es können 
hierbei verschiedene Wege eingeschlagen werden. 

Der eigentliche Porträtphotograph kann ver- 
suchen, sein Publikum auf diese Art der Bilder 
aufmerksam zu machen und es zu veranlassen, 
neben den gewöhnlichen Photographieen nach 
den angefertigten Negativen auch Lithophanieen 
der verschiedensten Art herstellen zu lassen, als 
da sind Fensterbilder, Lichtschirme, Lampen- 
glocken usw Gerade die letzteren verdienen 
in dieser Hinsicht erwähnt zu werden. Es ist 
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bekannt, dass es schon jetzt Lampenglocken aus 
Lithophanieen giebt, die sich aus sechs bis acht 
trapezförmigen Stücken zusammensetzen, von 
denen in der Regel jedes einzelne eine Land- 
schaft darstellt. Nun ist aber gar nicht abzusehen, 
weshalb man nicht solchen Darstellungen Porträts 
von Familienmitgliedern vorziehen, und weshalb 
man nicht derartige Stücke mit Vorliebe zu Ge- 
schenken wählen sollte. In Bezug auf die Zahl 
der notwendigen Bilder ist man ja dabei keines- 
wegs gebunden. Man kann, wenn beispielsweise 
nur zwei Personen vorhanden sind, entweder 
verschiedene Stellungen von ihnen benutzen 
oder andere interessante Bilder irgend welcher 
Art, ja sogar rein ornamentale Zwischenstücke 
einsetzen. Der Photograph würde also gut thun, 
für diesen Zweck eine Anzahl derartiger an sich 
indifferenter Bilder vorrätig zu halten, so dass 
es nun in seiner Macht steht, einen Lampen- 
schirm zusammenzusetzen, auch wenn nur zwei, 
drei, vier Bilder aus einer Familie dafür dis- 
ponibel sind. 

Bei Lichtschirmen ist man selbstverständlich 
an gar keine Zahl gebunden. Hier kann ein 
einzelnes Porträt so wirksam sein, wie eine 
Kombination von vielen nach Art der Kom- 
binationsbilder, von denen das „Atelier“ so 
schöne Muster gebracht hat. Immerhin wird es 
für viele Fälle wünschenswert sein, Einrahmungen 
zu haben, in welche ein Einzelbild bequem 
hineingesetzt werden kann. Auch für solche 
wird daher der Photograph, der sich mit diesen 
Bildern beschäftigen will, zu sorgen haben. 

So ziemlich alles, was beim Lichtschirm 
gesagt wurde, gilt in Bezug auf Porträts auch 
für Fensterbilder, nur dass sie selbstverständlich 
viel grösser ausgeführt werden können. Aller- 
dings wächst damit auch die Schwierigkeit des 
gleichmässigen Brennens, und der Preis der Bilder 
muss in einem schnelleren Massstabe steigen, als 
er durch das Format an sich bedingt wäre. 

Dass selbstverständlich neben dem Porträt 
nun auch zahlreiche andere Gegenstände für all 
diese Darstellungen gewählt werden können, 
liegt ja auf der Hand. Das ganze Gebiet der 
Kunst in Malerei und allen reproduzierenden 
Künsten steht, soweit nicht ein Schutz für 
dieselben vorhanden ist, hier zur Verfügung. 
Damit aber begiebt sich dann der Photograph 
schon auf das Gebiet des Handels mit kunst- 
gewerblichen Erzeugnissen und verlässt den 
Verkehr mit dem Privatpublikum. Nur in einer 
Beziehung kann hiervon vielleicht eine Ausnahme 
stattfinden. Es kann geschehen, dass ıhm ein 
Amateur eine Anzahl Landschaftsaufnahmen 


bringt und den Wunsch ausspricht, dass sie auf 


einer Lampenglocke, einem Lichtschirme, einem 
Fensterbilde verewigt werden. Natürlich wird 
der Fachphotograph eine solche Arbeit mit Ver- 
genügen übernehmen. 
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Landschaftliche Lithophanieen jeder Art zu 
fertigen, dürfte besonders für die in Sommer- 
frischen und Bädern, sowie an den grösseren 
Zielen der Reisenden ansässigen Photographen 
eine dankbare Aufgabe sein. Die Besucher 
dieser Orte werden gewiss in vielen Fällen gern 
derartige Schmuckgegenstände erstehen. Aller- 
dings spielt ja für den Reisenden die Gebrechlich- 
keit der Lithophanieen eine Rolle, und er wird 
sie schwerlich selbst mit sich fortnehmen können. 
Wer daher solche Bilder anfertigen will, muss 
sich von vornherein auf die solideste und beste 
Verpackung einrichten, so dass er im stande 
ist, die verkauften Sachen in die Heimat des 
Käufers zu schicken, mit aller Aussicht, dass 
sie auch wohlbehalten dort ankommen. 

In Gegenden mit stark ausgeprägtem religiösen 
Gefühl, in denen man besonders auch an bild- 
lichen Darstellungen aus der heiligen Geschichte 
einen tief inneren Anteil nimmt, so also vor 
allem in katholischen Ländern, werden auch 
Photolithophanieen nach religiösen Bildern leb- 
haften Anklang finden, und zwar werden hier u.a. 
besonders jene kleinen vier-, sechs- und acht- 
eckigen Umhüllungen für Nachtlämpchen ange- 
bracht sein, die ja am Abend und am Morgen 
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den Menschen an das Gebet erinnern, zu 
welchem ihn seine geistige Richtung drängt. 
Es ist wohl wahr, dass derartige Lithophanieen 
bereits vorhanden sind. Da sie aber stets nur 
mit der Hand gefertigt wurden, so fehlt ihnen 
durchweg der grosse künstlerische Zug, den sie 
wiedergeben können, wenn sie durch Photolitho- 
phanie nach bedeutenden Originalen gefertigt 
werden. Der Photograph braucht nicht zu 
fürchten, hier irgendwie mit dem Gesetze in 
Konflikt zu kommen. Es existieren genug ältere 
Stiche der herrlichsten Art, bei denen die Schutz- 
frist längst abgelaufen ist, und die er daher 
seinen Arbeiten zu Grunde legen kann. 

Der rührige Photograph wird nun aber auch 
nicht nur diese Bilder von ewig sich gleich- 
bleibendem Werte, sondern vor allem auch die 
in Betracht ziehen, welche ein cigentliches 
aktuelles Interesse haben. Die Zeitereignisse 
werden ihm zahlreiche Gelegenheit bieten, die 
neue Kunstform zur Anwendung zu bringen. 
Bilder der höchsten Persönlichkeiten, die er 
bisher nur in der gewöhnlichen Form in den 
Handel gebracht hat, werden treffliche Photolitho- 
phanieen zum Fensterschmuck abgeben. Wegen 
interessanter Illustrationen aus der Zeitgeschichte 


kann er sich mit den betreffenden illustrierten 
Zeitungen in Verbindung setzen und von ihnen 
das Recht der Nachbildung in Photolithophanie 
erwerben. Auf diese Weise ist es vielleicht 
sogar möglich, ein wechselseitiges Verhältnis mit 
derartigen Unternehmungen anzuknüpfen, so dass 
beide Teile sich gegenseitig unterstützen. Es 
ist gar kein Schaden, dass das Interessc an 
solchen Bildern mit der Zeit erlahmt, so dass 
man sich nach Verlauf einer Reihe von Jahren 
oft kaum erklären kann, wie man sich früher 
für diese Darstellungen erwármen konnte. Dann 
wird eben, ganz so wie es mit den Bildern ge- 
schieht, die Photolithophanie durch eine neue 
ersetzt. In dieser Beziehung verdienen sogar, 
vom rein geschäftlichen Standpunkte aus be- 
trachtet, Darstellungen dieser Art den Vorzug 
vor denen, deren Wert ein dauernder ist, und 
die deshalb dem Wechsel des Geschmackes nicht 
unterworfen sind. 

Es dürfte unter Umständen nicht ausge- 
schlossen sein, dass sich auch noch ganz neue 
Gebiete für die Ausübung der Photolithophanie 
eröffnen, falls es nur der Porzellanindustrie ge- 
lingt, diese schönen Bilder genügend fehlerfrei 
in grösseren Formaten zu brennen, als es bisher 
meistens der Fall war. Man hat nach dieser 
Richtung hin bisher zu wenig Versuche gemacht, 
weil ja durch die Grösse unserer Fenster im 
allgemeinen eine Grenze auch für die Litho- 
phanieen gegeben war. Nun hat man aber neuer- 
dings begonnen, infolge des Fortschreitens der 
elektrischen Beleuchtung einzelne Räume mit 
durchscheinenden Decken zu versehen, auf die 
von oben her das Licht fällt und so den ganzen 
Raum, ohne dass eine einzelne Lichtquelle sicht- 
bar wird, in ein mildes, sanftes Licht hilt. 
Hierfür würden sich Photolithophanieen grossen 
Formates vortrefflich eignen. Es würde aller- 
dings nötig sein, dass ihre Begrenzungen ringsum 
genügend gerade blieben, um sie in die Decken- 
rippen, zwischen denen die Bilder sitzen müssen, 
gut einfügen zu können. Im übrigen würden 
aber Verwerfungen der Schicht, wie sie bei 
Fensterbildern, die man aus nächster Nähe be- 
trachtet, unzulässig sind, hier nichts schaden. 
Selbstverständlich müssten der Grösse dieser 
Flächen entsprechend auch die darauf befindlichen 
Darstellungen gross sein. Aber gerade dadurch 
würde im übrigen wieder die ganze Arbeit eine 
verhältnismässig einfache werden. Man brauchte 
für solche Bilder auch gar keine Glasdiapositive, 
sondern könnte kräftige Bromsilberpapiere mit 
guter Retouche dafür benutzen, deren Papier 
durch Vaselin oder irgend derartige Mittel durch- 
sichtiger zu machen wäre. Wenn dadurch auch 
etwas Korn entstehen sollte, so wäre dies bei 
dem Massstabe, um den es sich hier handelt, 
nicht nur nicht schädlich, sondern wahrscheinlich 
sogar von Vorteil. Es wäre demnach für diese 
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Zwecke möglich, nach verhältnismässig kleinen 
Negativen grosse Quellreliefs zu fertigen, wenn 
man nur die Kopierrahmen von der erforderlichen 
Grösse besässe Alle unternehmenden Photo- 


[Heft 2. 


graphen seien daher auf diese Art der Photolitho- 
phanie hingewiesen, die übrigens auch noch 
vielfach Verwendung finden könnte zur milden 
Beleuchtung sonst dunkler Korridore. 
(Fortsetzung folgt.) 


Vandel, 


Der Gummidruek und dessen praktisehe Ausfuhrung 
in der Portratphotographie. 


(Schluss. ) 


Damit mir aber nicht der Vorwurf gemacht 
werden könne, ich habe es versäumt, eine brauch- 
bare Vorschrift anzugeben, so sei eine solche 
hier angeführt: 


Gummilösung (40 proz.) 15 ccm, 

Bichromatlösung (8 proz.). . . 15 „ 

Englischrot, feinst verrieben . 1), Tube 
(von 5 cm Länge). 


Ich muss aber gleich hinzufügen, dass vielleicht 
dem Kollegen A dieselbe Präparation mit 80 pro- 
zentiger Gummilösung eher nach seinem Ge- 
schmack arbeitet, wahrend der Kollege B 100 pro- 


Nachdruck verboten. 


zentige Gummilósung mit höchstens !/, Tube Farbe 
als für am geeignetsten erklärt. 


Ich gebe die obenstehende Formel nur des- 
halb an, um den Anfängern wenigstens einen 
Anhaltspunkt zu geben; dieselbe ist für mittlere 
Negative auch thatsächlich sehr brauchbar. 


Dünnere Negative vertragen entsprechend 
dickere Farbmischung, d. h. mehr Farbe, dichtere 
hingegen etwas dünncre Mischung, doch ist dies 
durchaus nicht als eine Regel zu nehmen. Mehr 
Gummi in der Mischung erzeugt feinere Detaillie- 
rung und grösseren Tonreichtum, weniger Gummi 
hingegen verleiht den Tiefen nach dem Trocknen 
einen samtartigen Charakter. 


Mit der Menge des Zusatzes an Bichromat- 
lösung wächst die Empfindlichkeit des Papieres, 
aber die Entwicklung wird dadurch verlängert, 
und es entsteht nicht selten in den belichteten 
Teilen eine derart dunkle Färbung des Gummi- 
bichromats, dass dadurch der Farbton des Bildes 
beeinträchtigt wird. 

Der Farbzusatz ändert sich sowohl mit der 
Wahl des Farbstoffes als auch mit Rücksicht 
auf den gewollten Effekt. So z. B. färbt 1g 
Preussischblau vielleicht zwanzigmal mehr als 1 y 
grüne Erde, und für ein voll zu kopierendes 
Bild mit schwarzen Gewändern braucht man un- 
vefáhr doppelt so viel Farbe als für ein abgetöntes 
Bild mit duftiger Kleidung. 


Haltbarkeit der Lósung. 


Die gemischte Bichromatgummilósung wird 
am besten gleich frisch verarbeitet. Stehenlassen 
empfiehlt sich nicht, obgleich dieselbe auch nach 
mehreren Stunden noch brauchbar ist. 

Die Präparation des Papieres. 


Es ist ratsam, für den Anfang nicht zu grosse 
Stücke Papier zu präparieren, da zur Her- 
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stellung tadelloser grosser Flächen eine nicht 
unbetráchtliche Uebung gehórt. 

Man feuchtet das Papier mittels eines sauberen 
Schwammes und reinen Wassers beiderseitig der- 
art an, dass es sich vollstándig glatt auf eine 
Glasplatte auflegen lässt und an der letzteren 
adháriert. Dann nimmt man den Ueberschuss 
des Wassers von der Oberfläche des Papieres 
mit Fliesspapier weg und beginnt mit vollem 
Pinsel das ganze Papier zu überstreichen, und 
zwar nach allen Richtungen, bis allmählich 
die Farblósung unter dem Pinsel etwas dicker 
wird. Dann heisst es vorsichtig und leicht mit 
dem Pinsel über die gestrichene Fläche fahren, 
bis eine gleichmässige und möglichst streifen- 
freie Schicht erzielt ist. 

Bei grösserem Gummizusatz kommt dieser 
Zeitpunkt früher, bei mehr wässeriger Prä- 
paration später. Will die Flüssigkeit sich nur 
schwer verdicken, so kann man mittels eines 
trockenen Pinsels (Vertreibers) anstatt des nassen 
Aufstreichpinsels weiter egalisieren. Nur muss 
man wohl Obacht geben, da trockene Pinsel 
leicht Haare lassen. Sollte ein Härchen vom 
Pinsel sich auf die Schicht gelegt haben, so 
wird dasselbe mittels eines Stückchen Papieres 
abgestreift. Finger oder gar das Messer hierzu 


zu verwenden ist unbedingt zu verwerfen, da 
das Papier in feuchtem Zustand sehr leicht ver- 
letzlich ist und die verletzten Stellen später die 
Farbe nicht mehr loslassen. 

‚Es ist eher zu empfehlen (für den Anfang 
wenigstens) zu dünn als zu dick aufzutragen. 
Der weisse Papiergrund soll stets noch durch- 
schimmern. Fürchtet man während des Prä- 
parierens, dass der Aufstrich zu dünn geraten 
ist, so kann man dreist mit mehr Farbe darüber 
gehen, findet man hingegen den Aufstrich zu 
stark, so tauche man den Pinsel in reines 
Wasser und fahre wiederum über die präparierte 
Stelle, indem man den Pinsel von Zeit zu Zeit 
auf einem Löschblatt abstreift. 

Je gleichmässiger der Aufstrich, desto schöner 
wird das Endresultat sein. | 

Die ganze Präparation geschieht im hellen 
Zimmer, bei Tageslicht. Zum Trocknen wird 
das Papier in einen dunklen Raum, ctwa einc 
Schublade, Schrank oder dergl., gelegt oder auf- 
gehängt. Falls das Trocknen in der Wärme 
geschehen kann, so ist dies sehr vorteilhaft, es 
genügt dann das Papier in einer weniger be- 
leuchteten Ecke des Zimmers, mit der prä- 
parierten Seite vom Fenster abgekehrt, in die 
Nähe des Ofens zu hängen. Das Trocknen 
erfolgt am Ofen in 5 bis ıo Minuten, freiwillig 
in 1 bis ı!/, Stunde. 

Nach dem Trocknen ist das Papier zum 
Kopieren fertig. | 

Haltbarkeit des präparierten Papieres. 


Das trockenc Papier ist im Winter ungefähr 
acht Tage lang gebrauchsfähig, ohne seine guten 
Eigenschaften zu verlieren. Im Sommer tritt die 
Zersetzung schon nach vier bis fünf Tagen ein, 
doch kann man durch Aufbewahren an einem 
kühlen Ort dasselbe noch länger konservieren. 
Die Brauchbarkeit lässt sich leicht dadurch nach- 
weisen, dass man ein Stückchen des Papieres 
unter dem Wasserhahn abwäscht, löst sich die 
Schicht herunter, so ist das Papier brauchbar. 


Das Kopieren. 


Das Kopieren erfolgt im Sonnen- oder auch 
im zerstreuten Tageslicht und dauert je nach 
Dichte des Negativs in der Sonne von 2 Minuten 
bis zu einer halben Stunde, im Schatten bis zu 
zwei Stunden, an dunkeln Tagen länger, durch- 
schnittlich etwas schneller als bei Celloidinpapier. 

Im übrigen hängt die Kopierzeit viel von 
der angewandten Farbe und von der Dicke des 
Aufstriches ab. Bei manchen Farben ist das 
Bild in der Aufsicht sichtbar, bei anderen fast 
gar nicht. Jedenfalls ist ein Photometer uner- 
lässlich. Es ist ja jedes Photometer verwendbar, 
doch sind die mit Chrompapier beschickten vor- 
zuziehen, da die Wirkung des gelben oder blauen 
Lichtes auf Chromgummischichten eine ganz 
andere ist als auf Chlorsilberpapier. So z. B. 
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kopiert Chlorsilberpapier bei blauem Himmel 
viel schneller als Chromgummi, und umgckehrt 
kopiert das letztere bei den gelblichen Strahlen 
der Spätnachmittagssonne besser als ersteres. 

Wenn manche Autoren behaupten, dass die 
Kopierzeit sehr genau getroffen werden müsse, 
so hat meine Erfahrung dies nicht bestätigt. 
Ich habe gefunden, dass eine vielfache Ueber- 
exposition durchaus nicht schadet. Für den Ge- 
übten ist sogar eine bedeutende Unterexposition 
belanglos, da dieselbe durch die Entwicklung 
leicht ausgeglichen werden kann. Dem An- 
fänger rate ich ein normales Negativ in der 
Sonne 15 Minuten, im Schatten etwa eine bis 
11/, Stunde zu kopieren und danach seine Photo- 
metergrade zu notieren. 

Als drastisches Beispiel, wie weiten Spiel- 
raum die Exponierzeit lässt, möchte ich den 
Fall anführen, dass ein Bekannter ein Bild drei 
Tage in der Sonne kopierte (im Monat 
September) und ein gutes Resultat erzielte, 
während er ein ganz ähnliches Resultat vom 
sleichen Negativ in 20 Minuten in der Sonne 
erzielt. 

Manche Gummidrucker haben vorgeschlagen, 
die präparierten Papiere von der Rückseite zu 
belichten. Abgesehen davon, dass man dadurch 
umgekehrte Kopieen erhält und unnötigerweise 
das ganze Korn des Papieres mit kopiert, hat 
dies Verfahren gar keinen Zweck. Allerdings 
gebe ich zu, dass der Anfänger vielleicht am 
ersten Tag ein besseres Resultat damit erzielt, 
doch verzichtet man dabei auf all die Vorteile 
mancherlei Art, welche der direkte Gummidruck 
bietet. 

Das Entwickeln. 

Das Entwickeln der Gummidrucke geschieht 
in gewöhnlichem kalten Wasser, und zwar in der 
Weise, dass man das Papier mit der Schicht- 
seite nach unten in eine Schale mit Wasser 
legt. Allerdings muss man wohl Obacht geben, 
dass die Schale genügend mit Wasser gefüllt ist, 
damit die Schicht nicht den Boden der Schale 
berührt, da das Bild dadurch zerstört würde. 
Auch ist darauf zu achten, dass nicht einzelne 
Stellen des Papieres an der Oberfläche trocken 
liegen, da dadurch an. diesen Stellen das Bild 
sich schlecht entwickelt und so Flecken erzeugt 
werden. 

Der Anfänger wird gut thun, den Entwick- 
lungspiozess nach einigen Augenblicken zu kon- 
trollieren. Zcigen sich nach wenigen Minuten 
die Lichter des Bildes, so spüle man unter 
einem zarten Wasserstrahl das ganze Bild ab, 
bis es die richtige Kraft hat und hängt es zum 
Trocknen auf. 

Lin derartig entwickeltes Bild, welches unter 
Umständen sehr schön sein kann, muss als 
unterbelichtet erklärt werden, denn die kurze 
Entwicklungszeit hat dem Wasser nicht Zeit ge- 
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lassen, die Bichromatlösung vollständig aus dem 
Papier zu entfernen. Einen Nachteil in Bezug 
auf die Haltbarkeit solcher kurz gewässerter 
Bilder habe ich allerdings noch nicht entdecken 
können, jedoch hat das Papier einen gelblichen 
Stich behalten, der manchmal allerdings sehr künst- 
lerisch wirkt, andererseits häufig unerwünscht ist. 


War das Bild richtig belichtet, so zeigt das- 
selbe im Wasser nach etwa einer halben Stunde 
das schwache Erscheinen der höchsten Lichter. 
Man thut gut, das Wasser zu wechseln und 
kann versuchen, das Bild unter einem zarten 
Wasserstrahl weiter zu entwickeln, dabei ist zu 
bemerken, dass das Bild da, wo der Strahl auf- 
fällt, sich am meisten entwickelt. Hierdurch 
haben wir das Mittel an der Hand, einzelne 
Partieen des Bildes stärker hervorzurufen als 
andere. Erscheint nach Verlauf einer Stunde 
keine Spur von Bild, so war die Belichtung 
zu lang; das Bild ist aber deshalb nicht ver- 
loren, man lässt entweder das Bild stunden- 
lang, sclbst über Nacht, im Wasser und ent- 
wickelt wie vorhin angegeben, oder man spült 
dasselbe unter immer stärker werdendem Wasser- 
strahl fleissig ab. Bei bedeutender Ueberbe- 
lichtung kann man auch zur Spritzflasche oder 
zum Pinsel greifen. Absolut weisse Partieen, 
Ränder oder dergl., welche die Farbe nicht 
ganz loslassen, kann man mit Hilfe eines weichen 
Schwämmchens rein weiss waschen. 

Ist die Entwicklung beendigt, so hängt man 
das Bild zum Trocknen auf. 


Das Aufziehen der Gummidrucke. 


Das Aufziehen erfolgt trocken, und zwar am 
besten mit gutem Kleister. Obwohl das fertige 
Bild auch gegen Wasser ziemlich unempfindlich 
ist, so sind Beschädigungen immerhin nicht aus- 
geschlossen, deshalb einige Vorsicht nötig. 


Das Retouchicren der Gummidrucke. 


Ein guter Gummidruck erfordert sehr wenig 
Retouche. Wo solche notwendig, geschieht die- 
selbe am besten mit der gleichen Farbe, welche 
zur Herstellung des Druckes verwendet wurde. 
Auch Kreide oder Pastellstifte sind zur Retouche 
gceignet, doch ist diese Art von Retouche leichter 
bemerkbar. 

Da das Papier eine weitere Schicht nicht be- 
sitzt, so lässt sich mittels feuchter Farben ganz 
vorzüglich darauf arbeiten. 


Kombinationsdruck. 


Kein Verfahren gestattet auf so einfache Weise 
Kompbinationsdrucke herzustellen als dieses. 

Das fertige Bild kann aufs neue mit einer 
Farbschicht präpariert und auf dasselbe Negativ 
wieder aufgelegt werden. 

Selbstverstándlich muss man sich vorher auf 
dem Negativ bestimmte Punkte markieren, auf 
die man später die Kopie auflegt. 


Das Atelier des Photographen 1899. 


"c mz as 
= FEST ai 


ER Dar uto er 


"n 
e 
T 


ner, Wien. 


C. Pielx 


Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 


zes Google 


28 


Jun 


y CRERAB 


1899.] DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 29 


Prof. C. Kollers Nachf. St. Gálfy - Budapest. 


Am besten macht man mit einem scharfen 
Messer und mit Hilfe eines Lineals an zwei 
gegenüberliegenden Stellen am Rande des Nega- 
tivs je ein Kreuz (+), welches auf der ersten 
Kopie eine dunkle Kopie erzeugt. Dieses 
schneidet man so aus, dass auf der Kopie zwei 
scharfe Ecken ( ) stehen bleiben. Mit diesen 
beiden Ecken legt man die Kopie wieder auf 
die entsprechenden Ecken der auf dem Negativ 
eingeritzten Kreuze. 

Es macht einen sehr guten Eindruck, wenn 
man einen ersten Abdruck mit ganz dünnem 
Aufstrich recht weich herstellt und darüber in 
dunklerem Ton einen kürzer belichteten Abdruck 
macht, welcher nur die dunkleren Particen deckt. 


Das Negativ. 


Von verschiedenen Seiten ist die Behauptung 
ausgesprochen worden, dass die Negative für 
Gummidruck besonders weich, ja dünn sein 
müssen. 

Ich habe im Gegenteil gefunden, dass sozu- 
sagen jedes Negativ verwendbar ist, sowohl 
weiche wie auch kräftige, man hat nur seine 
Práparation danach einzurichten, und zwar für 


kräftige Negative weniger, für dünne Negative 
mehr Farbe zu nehmen. 


Ueberblick über das ganze Verfahren. 


Es lässt sich frei heraussagen: Beim Gummi- 
druck giebt es keine Präparationsgeheimnisse, 
wie vielfach angenommen wird. Jeder prápariert 
sich sein Papier und handhabt seine Entwicklung, 
so wie es ihm nach den ersten Versuchen für 
am bequemsten und am besten scheint. Ich 
selbst mache meine Präparation fast jedesmal 
anders. 


Kürzlich sagte mir ein Freund, dem ich die 
Grundprinzipien mitgeteilt hatte: Ihre Vorschriften 
sind alle falsch ; man nimmt einfach etwas Gummi, 
etwas Farbe und ein wenig Bichromatlösung, das 
giebt die besten Gummidrucke. So drollig diese 
Beschreibung eines Verfahrens sich anhórt, so 
wahr ist dieselbe. Damit soll aber nicht gesagt 
sein, dass ein jedes Bild so mir nichts dir nichts 
gelingen muss. Ich selbst habe viele Dutzende 
Kopieen gemacht, ehe ich eine für gut erklären 
konnte. 


Vor allem aber muss man von Anbeginn sich 
die Idee aus dem Kopf schlagen, solche oder 
ähnliche Kopieen machen zu wollen, wie man 
mittels irgend eines der bisherigen Kopierver- 
fahren gemacht hat. Es ist wohl zu bedenken, 
dass man es mit einem ganz verschiedenartigen 
Verfahren zu thun hat, welches ganz eigenartige 
Resultate liefert. Der Anfänger darf sich nicht 
durch flaue oder harte oder grobkörnige Bilder 
abschrecken lassen. Ich empfehle dringend kein 
entwickeltes Bild wegzuwerfen, und wenn es auf 
den ersten Blick auch noch so schlecht, ja lächer- 
lich erscheint. 


Gerade der Fachphotograph gewöhnt sich 
sehr schwer an derartige Effekte, wie sie der 
Gummidruck liefert. Ich rate sogar, alle, auch 
die unvollkommensten, Resultate aufzuziehen und 
fertig zu machen, d. h. mit einem Passepartout, 
wenn auch nur einem provisorischen, zu ver- 
sehen, denn erst dann wird man das Resultat 
richtig beurteilen können. 


Gerade der. Mangel an Haarschárfe und 
Details, die kühne breite Art der Zeichnung 
oder die zarte kraftlose Weichheit mancher 
Kopien bilden den Wert derselben. 


Die Theorie des Gummidruckes. 


Dass Bichromat-Leim- Gelatine oder - Gummi- 
schichten lichtempfindlich sind, weiss jeder Photo- 
graph. Beruhen ja doch verschiedene photo- 
graphische Prozesse, wie der Pigmentdruck, der 
Lichtdruck, auf dieser Eigenschaft der Chromsalze 
in Verbindung mit Klebestoffen. Anderen Ver- 
fahren wiederum dienen die gleichen Präparationen 
ganz oder zum Teil als Grundlage, wie die Photo- 
zinkographie, Autotypie, Heliogravüre, Photolitho- 
graphie u. s. w. 
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Aber ein Prinzip ist doch anders beim 
Gummidruck, was hauptsächlich den Pigment- 
drucker befremden wird, und das ist die Be- 
lichtung und Entwicklung von der Vorderseite. 
Bisher waren wir nämlich gewöhnt, in allen den 
Chromleimprozessen, wo das Auswaschen der 
unbelichteten Leimschicht die Grundlage des 
Verfahrens bildete, dieses von der Rückseite 
vorzunehmen. Dies geschah aus dem Grunde, 
weil doch die oberste Lage der Leimschicht zu- 
erst unlöslich wurde und diese Unlöslichkeit mit 
der Menge des auffallenden Lichtes nur nach 
der Tiefe der Schicht sich hin weiter erstreckte. 

Es fehlte sogar nicht an Stimmen, welche 
nach der Betrachtung mancher Gummidrucke, 
oder Reproduktionen nach solchen, allen Ernstes 
behaupteten, der Gummidruck sei nicht im stande, 
richtige Halbtöne zu liefern. Es ist das auch 
der Grund, warum das Kopieren von der Rück- 
seite von manchem empfohlen wird. Ich kann 
nun auf Grund eigener Erfahrungen behaupten, 
dass der Gummidruck sehr wohl die feinsten 
Halbtöne wiederzugeben im stande ist. 

Theoretisch können wir uns diese Thatsache 
folgendermassen erklären. 

Es handelt sich beim Gummidruck um sehr 
dünne Schichten. Diese werden vom Licht ver- 
hältnismässig leicht durchdrungen, und so ge- 
schieht es, dass die durchsichtigen Partieen eines 
Negativs sehr bald im Licht eine unlösliche 
Gummischicht erzeugen. Zur Erzeugung eines 
Bildes muss aber diese Schicht nicht nur unlös- 
lich an sich sein, sondern auch unlöslich mit 
dem Papier verbunden sein, da das durch das 
Papier durchdringende Wasser sonst die noch 
so stark unlöslich gewaschene Schicht ablösen 
würde. In den Halbtönen hingegen wird das 
Papier nur weniger fest die überliegende Gummi- 
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schicht halten, es wird daher ein mehr oder 
weniger grosser Teil dieser Schicht sich lösen 
können und so die Halbtöne erzeugen. Es ist also 
mehr die Wirkung des Lichtes auf das geleimte 
Papier, als die Lichtwirkung auf die Schicht 
selbst, welche das Bild erzeugen muss. Wir 
sehen ja auch in der That, dass sehr dick ge- 
strichene Papiere keine Halbtöne geben, und 
zwar deshalb, weil das schwächere Licht, welches 
durch die Halbtöne eines Negativs hindurchgeht, 
solch dicke Schichten nicht bis auf das Papier 
durchdringen kann. 


Fehler beim Gummidruck. 


Das Bild schwimmt im Wasser ganz ab: zu 
kurze Exponierzeit. 

Das Bild löst sich sehr schwer: zu lange 
Exponierzeit, verdorbenes, zu altes Papier. 

Die Lichter werden nicht rein: das Papier 
war zu wenig geleimt. 

Die Farbe löst sich in Flocken ab, das Bild 
besitzt keine Halbtöne: zu dicker Aufstrich. 

Das Bild besitzt keine Tiefen: zu dünner 
Aufstrich. 

Streifen vom Pinsel: ungleichmässiger Auf- 
strich. 

Linienartige Streifen, die sich nicht ablösen: 
Verletzungen des Rohpapieres durch harte Gegen- 
stände (Fingernägel). 


Die Einführung des Gummidruckes beim 
Publikum. 

Zur richtigen Beurteilung cines Gummidruckes 
muss ein verfeinerter Geschmack absolut voraus- 
gesetzt werden. Aber gerade die Kategorie von 
Menschen, welche einen derartigen Geschmack 
besitzt, ist es auch allein, welche an der ge- 
wöhnlichen Alltagsarbeit des Photographen An- 
stoss nimmt. 

Für solche wird auch der 
Gummidruck nichts Erschreckendes 
haben, und der Photograph, welcher 
sich dieses Fortschrittes befleissigt, 
wird die Anerkennung solcher 
Kreise ernten. 

Es bedarf wohl kaum der Er- 
wähnung, dass es nicht ratsam ist, 
den Gummidruck in kleineren For- 
maten auszuführen. Das Format 
18 X 24 dürfte so ziemlich die 
äusserste Grenze nach unten bilden. 

Gummidrucke in gleicher Weise 
aufzuziehen wie Photographieen, 
ist nicht ratsam. Ich habe schon 
an anderer Stelle erwähnt, dass 
man einen Gummidruck, selbst 
wenn er fehlerhaft erscheint, fertig 
montieren sollte. Diesen Rat möchte 
ich dahin erweitern, dass man 
einen Gummidruck nie ungerahmt 
zeigen oder abliefern sollte. Gerade 
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die geschmackvolle Einrahmung ist von grösster 
Wichtigkeit. Dabei muss diese in Form sowohl 
als in Farbe mit dem Ton und dem Charakter 
der Kopie übereinstimmen. 

Auch dürfte es sich empfehlen, den Gummi- 


Die Kunst in der Porträtphotographie. 


Künstlerisehe Vergrösserungen. 


Vielfach werden Vergrósserungen als Not- 
bchelf angesehen, für den Fall, dass eine 
Originalaufnahme nicht gemacht werden kann. 
Wir kónnen diese Auffassung nicht teilen, sind 
vielmehr der Ansicht, dass eben durch Ver- 
grösserung derartig künstlerische Bilder her- 
zustellen sind, wie dies durch direkte Aufnahme 
nur selten möglich ist. Einesteils hat man bei 
der Aufnahme an so vieles zu denken und so 
manches zu erwägen, dabei noch mit häufig 
sanz fremden Personen zu verkehren und selten 
auch die nötige Zeit, um ruhig alles zu über- 
legen, dass man nach gemachter Aufnahme 
noch so manche Wünsche hat, die sich am 
Originalnegativ nicht, wohl aber in der Ver- 
grösserung ausführen lassen. Dann auch hat 
man beim Vergrössern Gelegenheit, ein Ne- 
gativ so zu stimmen wie unser Geschmack oder 
das später anzuwendende Kopierverfahren es er- 
heischt. Auch ist die bei einer Vergrösserung 
entstehende Verbreiterung der Linien von künst- 
lerischer Wirkung. Ja wir möchten fast anraten, 
alle Bilder, welche bestimmt sind, die Wände 
zu zieren, lieber durch Vergrösserung als durch 
direkte Aufnahme zu machen. 

Welches Vergrösserungsverfahren sich für 
künstlerische Arbeiten am besten eignet, lässt 
sich mit positiver Bestimmtheit nicht sagen. 
Der eine erzielt mittels vergrösserter Negative 
und späteres Kopieren, sei es auf Platin oder 
Pigment, die vollkommensten Bilder, der andere 
fertigt mittels direkter Vergrösserung auf Brom- 
silber die denkbar künstlerischsten Resultate. 

Es ist nicht zu leugnen, dass die Verfahren 
mittels vergrösserter Negative den grösseren 
Spielraum zulassen, indem sie eine ausgiebigere 
Retouche ermöglichen, erstens auf dem Original- 
negativ, zweitens auf dem Diapositiv und drittens 
auf dem vergrösserten Negativ. Dafür haben 
wir allerdings auch dreifache Gelegenheit, die 
guten und künstlerischen Eigenschaften des 
Originalnegativs zu verderben, sei es durch 
Retouche oder technische Fehler. 


druck nicht unter diesem Namen beim Publikum 
einzuführen. Der Name Photoaquatint ist zwar 


bezeichnend, aber zu kompliziert, ich schlage 
daher vor, den einfacheren Namen Phototint 
zu wählen. 


TUM ama 
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Nachdruck verboten, 


Auch ist man bei Anwendung von Platten 
mit der Grösse immerhin beschränkt, weshalb 
das indirekte Vergrösserungsverfahren auch nur 
bis zu einer gewissen Grösse, etwa 50 X 60, 
empfehlenswert genannt werden kann. 

Wir móchten darauf hinweisen, dass die 
Anfertigung der vergrósserten Negative auf 
Bromsilberpapier, obwohl wenig praktisch aus- 
geübt, ein ausserordentlich empfehlenswertes ist. 

Es wird ein Diapositiv in Pigment oder auch ` 
auf kornlosen  Chlorsilberplatten hergestellt. 
Dasselbe muss selbstverständlich in jeder Be- 
ziehung tadellos sein. Am besten thut man, 
immer mehrere anzufertigen und das beste aus- 
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zusuchen. Darauf wird auf Bromsilberpapier 
eine Vergrösserung in der üblichen Weise ge- 
macht, nur mit dem Unterschiede, dass man 
das Bild beim Hervorrufen in der Durchsicht 
beurteilt. Das entstandene Negativ kann mittels 
Pinsels oder Kreide sowohl von der Vorder- 
seite als von der Rückseite, nach Wunsch be- 
handelt werden. 

Es hat dies Verfahren sehr viele Vorzüge, 
z. B. lässt sich ein Hintergrund, welcher nicht 
nach Wunsch ist, auf dem Papiernegativ mit 
schwarzer Kreide total schwarz decken, so dass 
er weiss kopiert und dann mittels Radiergummi 
dieser schwarze Grund in Wolken oder Schraffier- 
manier nach Belieben wegradieren, so dass im 
Positiv der Hintergrund schon fertig kommt. 
Auch zur Anfertigung künstlerischer Um- 
rahmungen oder sonstiger Effekte ist kein Ver- 
fahren so vortrefflich geeignet. Es ist dabei 
vollkommen unnötig, das Papier während des 
Kopierens transparent zu machen. Allerdings 
ist die Kopierzeit etwas länger, aber das spielt 
ja nur bei einer grösseren Auflage cine Rolle. 
Derartige Vergrösserungen, wenn richtig ge- 
macht, sind vollkommen frei von störendem 
Papierkorn, ja bei geeigneter Behandlung des 


Papiernegativs mittels Wischkreide feiner als 
solche von Glasnegativen. Das Diapositiv, 


welches zur Anfertigung eines vergrösserten 
Negativs dienen soll, muss ganz besondere 
Eigenschaften haben, welche von der Lichtquelle, 
mittels welcher die Vergrösserung gemacht 
werden soll, abhängig ist. Für Tageslicht oder 
starkes elektrisches Licht (Bogenlicht) muss das 
Diapositiv kräftiger, für Petroleum, Gasglühlicht, 
Acetylen und ähnliche Lichtquellen muss es 
dünner gehalten werden. Selbstverständlich 
sind Bromsilberplatten zur Anfertigung von 
solchen Diapositiven wegen ihres Kornes ab- 
solut ungeeignet, auch Chlorbromsilberplatten 
(Diapositivplatten) sind, wenn ihr Bromsilber- 
gchalt gross ist, nicht dafür zu brauchen, 
ebenso wenig verstärkte Diapositive. Der 
Gehalt an  Bromsilber giebt sich dadurch 
kund, dass die Schatten weniger transparent 
sind. Je grösser der Gchalt an Chlorsilber, 
desto durchsichtiger sind die Schatten. Ueber- 
wiegend Chlorsilbergehalt haben z. B. die Apollo- 
Diapositivplatten, indes die Platten von Thomas 
eine grössere Menge Bromsilber enthalten. 
Erstere würden sich also für unsere Zwecke 
besser eignen. — Pigment-Diapositive cignen 
sich vorzüglich für Vergrösserungen. 

Für direkte Vergrösserungen würde sich am 
besten das Tageslicht eignen, wenn nicht so 
viele Missstände damit verbunden wären. Ab- 
geschen vom stetig wechselnden Licht ist der 
Umstand schr störend, dass bei einigermassen 
starker Vergrösserung oder etwas gedecktem 
Negativ das Einstellen fast zur Unmöglichkeit 
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wird. Dabei sind die Exponierzeiten furchtbar 
lang und ungemein schwer zu treffen. 

Will man aber Negative von gewöhnlicher 
Kraft mit künstlichem Licht gut vergrössern, so 
bedarf man schon einer sehr starken Lichtquelle. 
Eine Bogenlampe von 15 bis 25 Ampere eignet 
sich ganz vortrefflich. Dabei kann man durch 
Stromregulierung oder durch Zwischenschalten 
von geeigneten Lichtfiltern zwischen Lampe 
und Komlensor das Licht je nach Bedarf für 
alle nur denkbaren Fälle regulieren. So schaltet 
man für kräftige Platten je nach Bedarf eine 
oder zwei Mattscheiben, für dünne Negative 
eine oder zwei Gelbscheiben ein. 

Falls wir nur eine geringere Lichtstärke zur Ver- 
fügung haben, so müssen die Negative zum Ver- 
grössern ganz besonders dünn gehalten werden. 

Wer eine Solarkamera sein eigen nennt, 
kann seine Vergrösserungen direkt auf Platin- 
oder Pigmentpapier kopieren, doch ist die Sache 
nicht so einfach, als man glauben möchte, 
wenigstens ist das indirekte Vergrösserungs- 
verfahren nicht umständlicher. 


Direktes Vergrössern auf Albumin oder 
Celloidin mittels Solarkamera wird vom künst- 


lerischen Standpunkt nur da anzuwenden scin, 
wo es gilt, eine Vergrösserung mit glänzender 


Oberfläche und möglichst vielen Details an- 
zufertigen, wie für Architekten und teilweise 


bei landschaftlichen Motiven. 
Vergrösserungen nach Papicrbildern erfordern 
ganz besonders sorgfältige Behandlung. Es 


Digitized by Google 


Das Atelier des Photographen 1899. 


Ch. Scolik, Wien. 


Fröhliche Weihnachten. 


Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 


BE Google 


THE 
COHN SRERA Y 
LIBRARY 


1899.] 


DAS ATELIER. DES EE 33 


handelt sich dabei zunächst um möglichste Ver- 
meidung des Papierkornes. Dies kann erreicht 
werden durch geeignete Beleuchtung. Bei 
Tageslicht hilft man sich am besten durch Re- 
flektieren mittels eines Spiegels. Sehr gute 
Reproduktionen lassen sich erreichen mit zwei 
Petroleumlampen oder zwei Auerbrennern. 
Selbstverständlich ist auch Acetylen sehr gut 
verwendbar. Sehr schön kann man auch 
Papierbilder mit Hilfe von vier elektrischen 
Glühlampen beleuchten, welche dann fast jedes 
Korn aufheben. Die Glühlampen werden so 
angebracht, dass eine von oben, die zweite 
von unten und die anderen von den Seiten be- 
leuchten. Die Entfernung von der Bildebene 
soll etwa 20 cm betragen, da sonst die Reflexe 
derselben ins Objektiv fallen. Es muss auch 
dafür gesorgt werden, dass keine direkten 
Lichtstrahlen das Objektiv treffen. Diese Arten 
von künstlicher Beleuchtung lassen sich natür- 
lich nur für kleinere Bilder bis zu 24 X 30 an- 
wenden. Entsprechend grössere Bilder können 
nur bei Bogenlicht aufgenommen werden. 

Am besten vermeidet man das Korn, wenn 
man das ganze Bild in Glycerin taucht, ohne 
abzuwischen, in einen Kopierrahmen mit der 
Bildseite gegen das Glas einspannt und durch 
das Glas hindurch aufnimmt. Dabei muss man 


nur Sorge tragen, dass , keinerlei storéttde 
Spiegelungen im Glase auftreten. :Mait ein: 
deshalb die Kamera mit "schwarzen 
verhängen müssen und sonstige, Ke 
helle, Gepensinide aus dem Bereich des kënn. . 
standpunktes entfernen. Selbst die weisse 
Wäsche des Operateurs kann störende Reflexe 
hervorrufen, wenn derselbe neben der Kamera 
steht. Von selbst verschwinden diese Spiege- 
lungen beim Arbeiten mit künstlichem Licht, 
wenn man dafür sorgt, dass die Kamera im 
Dunkeln steht, am besten also die Reproduktion 
in einem verdunkelten Zimmer vornimmt. 

Die gleichen Regeln gelten für die Aufnahme 
von Daguerreotypieen und Glasbildern. 

Das zu vergrössernde Original soll, wenn 
überhaupt ein Wunsch dabei zur Geltung 
kommen kann, in den Tonwerten möglichst 
reich sein. Es kommt dabei viel in Betracht, 
dass eine Albumin- oder eine Celloidinkopie 


meistens in den Schatten mehr braun, in den 
Lichtern hingegen mehr blau ist. Natürlich 
werden Aufnahmen von solchen Originalen 


detaillos in den Schatten und überexponiert in 
den Halbtönen sich vergrössern. Man muss 
daher solche Originale mittels orthochromatischer 
Platte und zuweilen noch unter Anwendung 
von Gelbscheibe aufnehmen. 


AE Mühlbach - Hamburg. 


Die Verminderung der Kosten 
der photographisehen Bilderzeugung dureh zweekentspreehendes 
Sammeln und Verwerten der edelmetallhaltigen Abfälle. 


Von Hütteningenieur A. Rosenlecher. 


(Fortsetzung.) 


Nach einer im Photographischen Wochen- 
blatt Nr. 204 vom Jahre 1893 enthaltenen Tabelle 
von E. Demole berechnet sich der Silbergehalt 
auf 216 qcm Plattenoberfläche bei 


Sandell 0,386 g, 
Schleussner 0,212 5 
Smith 0,190 „ 
Ilford, gewohnl. SCT 
Lomiére (A) à s y y 
Monckhoven, hochempfindl. 6,107 ; 
Excelsior 0,144. j 
Monckhoven, gewöhnl. 0,130: y 
Lumiere (B) 0,127 


Im Mittel kann man also den Silbergehalt einer 
13:18-Platte etwa zu 0,2 g annehmen. Danach 


lässt sich leicht der Silbergehalt der Fixierbäder 


Nachdruck verboten. 


überschlagen. Diese Fixierbäder sollten unter 
keiner Bedingung weggeschüttet werden, wenn 
man sich sonst auch um das Sammeln und Ver- 
werten der anderen Abfalllösungen nicht kümmern 
wollte. 

3. Ebenfalls silberhaltig sind die Wasch- 
wässer der ausfixierten Platten. Von 
diesen dürfte es indessen genügen, die ersten 
drei bis vier aufzuheben; die übrigen sind so 
arm an Silber, dass ihre Aufsammlung nicht 
lohnt. 

4. Gleichfalls hoch silberhaltig sind die Wasch- 
wässer der Kopierpapiere vor dem Tonen. Bei 
den Papierbildern ist das Verhältnis zwischen 
dem zur Bilderzeugung benutzten und dem für 
gewöhnlich verloren gehenden Silber noch un- 


"anat: H 


34 DAS ATELIER puo  PHOTOGRAPHEN, 


[Heft 2. 


DR A e 
q Lat L 


günstiger als bei , den Platten. So verteilt sich 
"mark Da v anne und Girard bei der Herstellung 
ih ‘Albam‘nbilder‘ das Silber folgendermassen: 
„3 Prozent Silber finden sich im fertigen Bilde; 
; £7 Pyezcat sind in festem Zustande enthalten in 
“den Abtropfpapieren, den Filtern, Papierab- 
schnitten und Papierstücken, mit welchen ver- 
spritzte und verschüttete Tropfen des Silber- 
bades aufgewischt wurden; 
5o bis 55 Prozent sind als Silbersalz auf- 


gelöst in dem Waschwasser der belichteten 
Papiere; 


30 bis 35 Prozent sind in das Fixierbad übcr- 
gegangen; 

5 Proz. höchstens sind in dem Waschwasser 
der fertigen Bilder enthalten. 

Wie wir aus dieser Aufstellung ersehen, 
geht also mehr als die Hälfte des ganzen Silber- 
inhaltes in die Waschwässer über, wenigstens 
bei den Albuminbildern. Jene sind also ebenfalls 
als hoch silberhaltig zu betrachten und unter 
keiner Bedingung wegzuschütten, wenigstens 
man stets aul- 


die fünf ersten Aufgüsse sollte 


G Michel- Strassburg +. E. 


heben. Nicht viel anders wird sich das Ver- 
hältnis bei den Chlorsilbergelatine- und Kollo- 
dium-Bildern gestalten, denn auch diese müssen 
aus bestimmten Gründen stets neben dem in 
Wasser unlöslichen Chlorsilber einen Ueber- 
schuss an salpetersaurem Silber enthalten, welcher 
in gleicher Weise in die Waschwässer übergeht. 

5. Ferner wären als rein silberhaltig noch 
die Aufsaugepapiere sowiedie Filterpapiere 
zunennen, welche beim Selbstsilbern des Albumin- 
papieres entstehen, und deren Silbergehalt nach 
obiger Tabelle ebenfalls ein ziemlich bedeutender 
ist, sowie 

6. verdorbene, alte Silberbäder vom 
Sensibilisieren des Albuminpapieres, deren Silber- 
gehalt meist 10 Prozent beträgt und 

7. während der Entwicklung verdorbene 
oder alte Negative. 

Wie bereits oben erwähnt, ist es für die 
vorteilhafteste Verwertung der Rückstände eine 
Hauptsache, dass dieselben ihrem Metallinhalt 
nach getrennt bleiben. Es soll deshalb auch 
die Abscheidung des Silbers aus den vorstehend 
angeführten Rückständen für sich besprochen 
werden. ! 

Der Apparat, dessen wir dazu bedürfen, ist 
höchst einfach. Er besteht aus mehreren ordi- 
nären sog. Einmachgläsern von !/, bis zwei Litern 
Inhalt, zum Aufsammeln der Lösungen und 
zur späteren Silberabscheidung, ferner aus zwei 
oder drei Glastrichtern, am besten solche mit 
Rippen, von Poncet in Berlin, welche schnell 
filtrieren, man kann jedoch auch glatte Glas- 
trichter verwenden und sog. Faltenfilter, einige 
5 bis 6 mm starke und etwa 35 cm lange Glas- 
stábe zum Umrühren, statt deren man auch 
oben und unten zugeschmolzene Glasróhren von 
gleicher Stárke nehmen kann, und einer sog. 
Spritzflasche, die man sich aus jeder grósseren 
Medizinflasche herstcllen kann. Ferner benötigt 
man an Chemikalien eine Flasche mit starker, 
ordinärer Salzsäure, sowie 2 oder 3 Streifen 
von entsprechender Breite und einer solchen 
länge, dass sie in eines der oben erwähnten 
Finmacheláser schief eingestellt noch einige 
Centimeter über den Rand hcraus ragen, von 
starkem Kupferblech und desgleichen von mög- 
lichst dünnem Messingblech. Dies ist die ganze 
Ausrüstung. 

ad 1. Die unter Nr. ı angeführten Ent- 
wickler versetzt man, insofern man in denselben 
cinen Silbergehalt vermutet, mit einigen Tropfen 
Salzsäure, rührt kräftig mit einem der Glasstäbe 
um und lässt dann bis zum nächsten Tage 
ruhig stehen. Bei dem Kollodiumverfahren muss 
der Entwickler, weil stets silberhaltig, immer mit 
Salzsäure versetzt werden. [lat sich am nächsten 
Tage auf dem Boden des Gefásses ein weisser 
oder sonst wie gefärbter Niederschlag abgesetzt, 
so giesst man eine kleine Menge der darüber 


stehenden klaren Flüssigkeit in irgend ein 
anderes kleines Gläschen ab, setzt nochmals 
einige Tropfen Salzsäure zu, rührt wieder gut 
um und beobachtet, ob sich nochmals ein Nieder- 
schlag bildet. Ist dies der Fall, so giebt man 
die kleine Probe zu der Hauptlösung zurück, 
setzt noch einige Tropfen Salzsäure zu, rührt 
gut um und lässt wieder absitzen. Ergiebt 
jedoch eine herausgenommene kleine Probe, 
dass das Silber vollständig ausgefällt war, ent- 
stand also kein Niederschlag in der Probe, auch 
auf erneuten Salzsäurezusatz nicht, so giesst 
man die überstchende, klare Lösung am besten 
durch ein kleineres Filter ab, um etwa mit 
fortgerissene Teilchen des Niederschlages nicht 
zu verlieren. Dieses kleine Filter kann man 
zu besagtem Zweck mehrmals benutzen. Das 
Filtrat schüttet man fort, den Hauptniederschlag 
aber spült man mit der Spritzflasche und ge- 
wöhnlichem Wasser in ein kleineres Einmachglas, 
in welchem man die so gewonnenen Nieder- 
schläge ansammelt. Was mit dem kleinen Filter 
geschieht, wird noch später angegeben. Statt 
der Salzsäure könnte man zum Ausfällen des 
Silbers auch Kochsalz nehmen, jedoch ist das 
Chlorsilber nicht ganz unlöslich in einem Ueber- 
schusse von Kochsalzlösung, und bei allzu reich- 
lichem Salzzusatz könnte man daher leicht 
Verluste an Silber haben, was besonders dem 
in chemischen Arbeiten Ungeübten leicht passieren 
dürfte. 

In gleicher Weise verfáhrt man mit den 
unter Nr. 4 erwähnten Waschwässern von 
Kopierpapieren vor dem Tonen, deren 
Silbergehalt man ebenfalls mittels Salzsäure- 
zusatz als Chlorsilber abscheidet. 

Mit den unter Nr. 6 genannten verdorbenen, 
alten Silberbädern könnte man in gleicher Weise 
verfahren, wenn man sonst nicht beabsichtigte, 
sie auf cine einfache Weise zu regenerieren, 
sondern ihren Silberinhalt wie denjenigen anderer 
Abfälle zu verwerten. 

Zu ersterem Zwecke verfährt man am besten 
folgendermassen: Man giesst das verdorbene 
Silberbad in eine etwas grössere Flasche und 
bemerkt sich den Stand der Flüssigkeit durch 
einen angeklebten Papierstreifen. Alsdann ver- 
setzt man dasselbe so lange mit einer konzentrier- 
ten Auflösung von doppeltkohlensaurem Natron, 
welches man in jedem Droguistenladen zu kaufen 
bekommt, bis bei erneutem Zusatz kein Auf- 
brausen mehr stattfindet, d. h. bis alle Salpeter- 
säure neutralisiert und das Silber als kohlen- 
saures Silber abgeschieden ist, welche Umsetzung 
nach folgender Gleichung stattfindet: 

2 Ag NO, + Na, CO, + H, O= Ag, CO, 
+ 2 Na NO, + H,O. 
Man lässt nun das Silberkarbonat Ag, CO, ab- 
setzen, was wegen des hohen spezifischen Ge- 
wichtes desselben sehr schnell von statten geht, 
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und giesst die überstehende, klare Flüssigkeit 
am besten durch ein kleines Filterchen ab, 
soweit als dies möglich ist, ohne grössere Mengen 
des Niederschlages auf dasselbe zu bringen. Nun 
giesst man reines Brunnenwasser auf, schüttelt 
tüchtig um, lässt wieder absitzen, giesst die klare, 
überstehende Flüssigkeit wieder ab und fährt 
mit diesem Auswaschen durch Dekantieren zu- 
letzt unter Anwendung von destilliertem Wasser 
so lange fort, bis ein Streifchen rotes Lackmus- 
papier, welches man in das zuletzt abgegossene 
Wasser hält, sich auch nach einiger Zeit nicht 
mehr bláut. Man giesst nun das úberstehende 
Wasser möglichst vollständig ab, setzt alsdann 
zu dem nun völlig rein ausgewaschenen Silber- 
karbonat wieder chemisch reine, chlorfreie Sal- 
petersäure tropfenweise, bis sich dasselbe unter 
Aufbrausen völlig gelöst hat und verdünnt mit 
destilliertem Wasser bis zu dem ursprünglich 
angemerkten Stand. Man hat alsdann ein reines 
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Silberbad von genau derselben Konzentration 
wie zuerst. Mit dem Zusatz von Salpetersäure 
zu dem Silberkarbonat verfahre man recht 
vorsichtig, setze dieselbe, wie angegeben, nur 
tropfenweise zu und warte mit dem neuen Zusatz 
immer so lange, bis das Brausen völlig aufgehört 
hat, damit kein unnötiger Säureüberschuss in 
das Bad komme. Die kleine etwa auf dem 
kleinen Filterchen befindliche Menge Silberkar- 
bonat spüle man mit der Spritzflasche zu dem 
Hauptniederschlag, entweder vor dem Salpeter- 
säurezusatz oder besser nach demselben zur 
etwaigen Neutralisation eines Säureüberschusses. 
Ueberhaupt ist es vorteilhaft, einen kleinen Rest 
des Silberkarbonates ungelöst zu lassen. 

ad 2 und 3. Zur Gewinnung des Silbers 
aus den unter Nr. 2 und 3 angeführten Fixier- 
bädern und den ebenfalls unterschwefligsaures 
Natron enthaltenden Waschwässern der Ne- 
gative könnte man sich ebenfalls der Salzsäure 
bedienen, wie dies auch vielfach von seiten der 
Fachphotographen geschieht. Durch einen solchen 
Zusatz wird aber unter gleichzeitiger Zersetzung 
des unterschwefligsauren Natrons in Chlornatrium 
und Abscheidung von Schwefel ein sehr volu- 
minöser Niederschlag gebildet, welcher sich 
schwer absetzt und auch infolgedessen sehr 
schwierig auszuwaschen ist. Dieser Niederschlag 
besteht aus einem Gemenge von Chlorsilber 
und Schwefelsilber nebst freiem Schwefel und 
enthält im Verhältnis für sein Volumen nur einen 
geringen Prozentsatz an Silber. Man lasse sich 
also nie verleiten, in solche Bäder, welche unter- 
schwefligsaures Natron enthalten, Salzsäure behufs 
Abscheidung des Silbers zu geben. Zur Silber- 
abscheidung verfahre man mit diesen Bädern 
dagegen stets folgendermassen : 

Man giebt die betreffende Lösung, so wie man 
sie erhält, in eines der erwähnten Einmachgläser 
und stellt einen mit Glaspapier gründlichst ab- 
geriebenen Kupferstreifen hinein. Nach einem 
oder zwei Tagen ist die Hauptmenge des in der 
Lösung enthalten gewesenen Silbers als schwarzer 
Beschlag an dem Kupferstreifen abgeschieden. 
Man nimmt den Streifen aus der Lösung heraus 
und bürstet mittels einer kleinen, scharfen Bürste 
(Zahnbürste) den anhängenden, schwarzen Be- 
schlag in eine flache Schale unter Zuhilfenahme 
von etwas Wasser, so gut es geht, ab; was nicht 
eutwillig abgehen will, lässt man ruhig daran, 
es wird sich beim nächsten Male mit ablösen 
lassen. Den Streifen spült man, insofern er 
nicht gleich wieder gebraucht wird, mit Wasser 
eründlich ab und trocknet ihn, wenn möglich, 
am Ofen, damit er nicht grünspant. Das 
abgebürstete Silber aber spülen wir mit etwas 
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Wasser in ein kleines Einmachglas, in welchem 

es sich bald absetzt, und das wir überhaupt zum 

Ansammeln von allem auf diese Weise erhaltenen 

Silber benutzen. In die Lösung, in welcher der 
Kupferstreifen gestanden, stellen wir nun einen 
gleichen Messingstreifen und lassen abermals 
einen oder zwei Tage stehen. Es hat dies den 
Zweck, auch die letzten Reste von Silber, welche 
durch Kupfer nicht völlig abgeschieden werden, 
nicht verloren gehen zu lassen. Nach einem 
oder zwei Tagen, oder wenn es gerade einmal 
passt, nehmen wir den Messingstreifen heraus 
und können die nun völlig silberfreie Lösung 
als wertlos weggiessen. Auf dem Messingstreifen 
legt sich das Silber meist als ein schön weisser 
oder weisslich grauer Ueberzug an, welcher sehr 
fest haftet und sich nur teilweise oder gar nicht 
mit dem erwähnten Bürstchen entfernen lässt. 
Dies macht jedoch nichts. Wir spülen den 
Messingstreifen einstweilen ab, trocknen ihn 
rasch und heben ıhn für andere zu behandelnde 
l.ösungen auf. Bei wiederholter Verwendung 
wird der Ucberzug immer dicker, bis er dann 
schliesslich von selbst abblättert oder doch sich 
leicht mit einem scharfkantigen Stückchen Holz 
abschaben lässt. (Fortsetzung folgt.) 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a.S. 
Papier von Berth. Siegismund in Leipzig - Berlin. 


Digitized by at? 0Q le 


— o — gem 


37 


Das Atelier des Photographen 1899. 


asters 


schen Kornr 


ttelst des neuen Haas’ 


i 


1e verm 


Autotyp 


I 


eh 


a 


urt 


d 


“ran 


l 


H 
Numme 


Co 


^r 


ch & 


n klims 
|] Ar 


VO 


ereestellt 


h« 


qi 


dies: 


in 


' 
ol 


k 


t 


iche 


Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 


Digitized by Google 


THE 
JoHN GRERAR 
3. RR ARY 


SC 


NN 


KC? 


"e 


LOTE 


E rus 
wer: 


THE 
JOHN €RERAE 
LIBRARY 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


Zeitschrift für Photographie und AO pr OMA MONA era. 


m A a m Lan Un e e a ee MÀ MÀ — 


TAGESFRAGEN. 


ler die Entwicklung der praktischen Photographie in den letzten Jahren mit offenen 
4| Augen verfolgt hat, der wird nicht verkennen können, dass die verhältnismässig traurige 
äussere Geschäftslage unseres Standes nicht ohne Einfluss auf seine Leistungen und 
PRA! auf das Niveau der durchschnittlichen photographischen Arbeiten geblieben ist. Nicht, 
E etwa im Allgemeinen ein Rückschritt in der Güte der Leistungen zu konstatieren wäre und 
nicht, dass es an einigen Vertretern unseres Standes fehlte, welche gerade in den letzten Jahren 
Ausserordentliches geleistet haben, aber die Durchschnittsleistung hat in den letzten Jahren 
unzweifelhaft nicht gewonnen. Die Photographie hat in den meisten ihrer Vertreter einen Stillstand 
erreicht. Zwar sind diese und jene Modeveränderungen vorgekommen, ein Porträt von heute 
sicht im Durchschnitt anders aus als ein Porträt von vor fünf Jahren; aber diese Veränderungen 
sind nur äusserlicher Art, sie berühren nicht den geistigen Inhalt der Arbeiten. 

Man sollte meinen, die Vertreter der Photographie würden erkennen, dass sie im Kampf 
mit dem handwerksmässigen Grossbetrieb ihres Gewerbes suchen müssen, ihren Arbeiten mehr 
inneren Wert zu geben, um sie über die handwerksmässige Durchschnittsleistung zu erheben. 
Thatsächlich aber haben nur wenige unserer Fachgenossen mit Ernst und andayernd von diesem 
Standpunkt aus eine Besserung ihrer Lage zu erzielen gesucht, die meisten haben von vorn herein 
an einer Hilfe auf diesem Wege verzagt. Sie fühlten sich nicht im stande oder waren nicht willens, 
das Niveau ihrer Arbeiten zu erhöhen, sie befanden sich bereits vor Jahren an der Grenze ihrer 
künstlerischen und technischen Leistungsfähigkcit, ja, viele haben versucht mit der Massenkonkurrenz 
dadurch Schritt zu halten, dass sie die Preise gedrückt haben und dass sie sich selbst auf das 
Niveau der handwerksmässigen Arbeit herabdrücken liessen. Es ist dies ein bedauerliches Zeichen, 
aber es kann im Grunde nicht wunder nehmen. Wenn wir ernstlich den Thatsachen in die 
Augen blicken wollen, so können wir nicht verkennen, dass thatsächlich nur ein Bruchteil unserer 
Standesgenossen diejenige geistige und künstlerische Bildung besitzt, welche den Mann befähigt, 
als Künstler seinem Berufe obzuliegen. Die grosse Masse der Photographen besitzt derartige 
Kenntnisse nicht, und damit ist ihnen von vorn herein die Möglichkeit genommen, weitere Fort- 
schritte zu machen, ihre Arbeiten zu verbessern und das Publikum zu sich hinaufzuziehen. 

Wenn man gegenüber diesem Zustande sieht, was die Photographie zu leisten im stande 
ist, und wenn man die Arbeiten der besten Amateure und einzelner Berufsphotographen mit dem 
Durchschnitt vergleicht, so kann man sich nicht des Eindrucks erwehren, dass zwischen der 
Durchschnittsphotographie und ihren Leistungen und jenen Leistungen ein Unterschied besteht wie 
zwischen Nacht und Tag. Auf der einen Seite eine weichliche, vielfach triviale, inhaltslose, 
geschäftsmässig betriebene, in Formalitäten erstarrte Ausübung der Photographie, auf der andern 
Seite ein grosses Können, ein noch grösseres Streben, eine originelle Benutzung aller Hilfsmittel 
der Technik, ein fortdauernd schneller Entwicklungsgang, ein Ilinausragen über das Alltägliche, 
wie es vielleicht augenblicklich auf keinem andern Gebiet der Kunst in dieser Weise zu kon- 
statieren ist. 

Wer der modernen Kunstphotographie Gerechtigkeit widerfahren lassen will, der muss 
in ihr zwei Richtungen unterscheiden, die eine Richtung, welche sich bemüht, nur originell zu 
sein und viel mehr durch die Form als durch den Inhalt zu bestechen und zu fesseln, die andcre 
Richtung unbewusst originell, durchdrungen von dem Streben nach dem Wahren und Schönen, 
instinktmässig glücklich in der Wahl ihrer Mittel, originell in der Ausdrucksweise und bedeutungsvoll 
im Inhalt. 
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Wir sind weit davon entfernt, alles das in der modernsten Richtung der Photographie 
für Kunst zu halten und für nachahmenswert anzusehen, was sich auf diesem Gebiet hervordrängt. 
Vicles von dem, was die letzten Ausstellungen von Kunstphotographieen uns gezeigt haben, ist 
weit von dem entfernt, was die Photographie etwa als letztes Ziel erstreben soll. Unter der 
Maske der genialen Ausnahmenatur verbirgt sich oft bei den Schöpfern dieser Werke einfach das 
Streben, den Beschauer zu verblüffen, ihn Gedanken und Empfindungen in die eigenen Werke 
hineinlegen zu lassen und um jeden Preis originell, bedeutend und als Uebermensch zu erscheinen. 
Es ist dies auf dem Gebiet der Photographie vielleicht noch leichter als auf irgend einem anderen 
Kunstgcbiet, wo derartige Faxen ebenfalls nicht gerade zu den Seltenheiten gehören. Ein schlechtes 
Negativ, ohne irgend welchen Inhalt, auf Gummi oder mit Hilfe irgend eines anderen Verfahrens 
vergrössert zu riesigen Dimensionen, hohl und aufgeblasen, möglichst verworren, verwaschen, 
pechig und unscharf in einem originellen Rahmen, ist noch lange keine Kunstleistung. So wichtig 
es scin mag, und so sehr es. anzuerkennen ist, wenn immer wieder gezeigt wird, welche eigen- 
artigen und unter Umständen äusserst wirkungsvollen Ausdrucksmittel die Photographie besitzt, 
so wenig kann doch der Ausdruck, die Schrift des Herstellers selbst, einen ungenügenden Inhalt 
und die Roheit der eigenen Empfindung verdecken. 

Wenn man aber diese Erscheinungen, die an sich widerwärtig genug sind, vom Ganzen 
subtrahiert, wenn man neben diesen gewollt genialen Sachen die wirklich tief empfundenen, 
harmonischen Arbeiten, bedeutend in Inhalt und Form, wirklicher Kunstphotographen sieht, so muss 
man sich sagen, dass in der Nacheiferung und im Betreten der hier angebahnten Wege auch die 
Zukunft der wirklich ernsten künstlerischen Fachphotographen zu suchen ist. 


Selbstverständlich sind die Hindernisse hier ausserordentlich gross. Ein echtes Kunstwerk 
muss oft darauf verzichten, der grossen Masse und auch dem künstlerisch wenig veranlagten Teil 
des gebildeten Publikums zu gefallen. Die Kunst ist sich selbst Zweck; sie geht zwar, einem 
bekannten Sprichwort nach, nach Brot, aber sic 
thut es nicht von Natur, sondern das ist ein 
Zwang, der ihr von aussen angethan wird, und 
der sie oft ihrer besten Ziele verlustig gehen lässt. 

Der Porträtphotograph speziell wird nur in 
den wenigsten Fällen die Möglichkeit haben, 
wirkliche Kunstwerke zu schaffen, ohne sich in 
Widerspruch mit seinen Modellen zu bringen. Das 
Publikum verlangt von der Photographie zwar 
heute, wenigstens in den besseren Schichten, 
Kunstleistungen; aber niemand will derartige 
Kunstleistungen an seinem eigenen Leibe schen. 
Wir haben noch niemals gehört, dass jemand, 
der von einem Kunstphotographen porträtiert 
worden ist, rückhaltlos mit der Leistung zufrieden 
war, dass er sich selbst gut, glücklich und 
vorteilhaft wiedergegeben fand, während er die 
Porträts von anderen Personen stets mit den 
höchsten Lobeserhebungen pries. Genug, an- 
erkannt muss werden und der Fachphotographie 
muss billigerweise zu gute gerechnet werden, dass 
es ihr schwer sein wird, selbst bei dem grössten 
Können, diese Wege zu wandeln, und dass es 
momentan fast ‚als eine hoffnungslose Entsagung 
erscheinen muss, wenn jemand versuchen wollte, 


als Kunstphotograph auf dem Gebiet des Porträt- 
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faches sein Brot zu erwerben. In der Zwangs- 
lage aber, ihr Brot erwerben zu miissen, sind 
fast alle Vertreter unseres Standes. 

Wer aber als Fachphotograph sich selbst 
nicht verlieren will, wer in richtiger Erwägung 
der einschlägigen Verhältnisse sich weiter- 
bilden will, dem bleibt kein anderes Mittel, 
als zunächst die Vorbilder zu studieren, die 
ihm die dilettantische Kunstphotographie in 
reichlichem Masse darbietet. Die Ausstel- 
lungen von Kunstphotographieen folgen ein- 
ander in fast beängstigender Schnelligkeit; aber 
gerade der Fachphotograph sollte ihnen nicht 
fern bleiben und unseren Rat annehmen: 
Alle die, die es mit ihrer Kunst ernst nehmen, 
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künstlerischer Photographieen in Berlin er- 
öffnet. Obwohl wir noch nicht voraussehen 
können, in welcher Weise sie ihre Aufgabe 
erledigen wird und wie sie beschickt worden 
ist, so ist doch so viel unzweifelhaft, dass auf 
ihr eine grosse Anzahl von hochbedeutenden 
Arbeiten von Kunstphotographen zu finden 
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sein wird, und unser Rat an alle die, welche 
es überhaupt ermóglichen kónnen, geht dahin, 
diese Ausstellung zu besuchen und sich bei 
der Betrachtung des Vorgeführten zu bemühen, 
nicht das auf den ersten Blick Bizarre, Verwunderliche, ja Abstossende zu belächeln, sondern 


Gebr. Lützel- München. 


den Versuch zu machen, sich in diese Arbeiten zu versenken, an ihnen zu lernen und durch sie zum 
Verständnis dessen zu gelangen, was von den verschiedenen Vertretern der Kunstphotographie 
gewollt und beabsichtigt wird. Bei ernstem Streben wird es jedem leicht werden, sich ein 
wirkliches Urteil zu bilden über den Wert des Gebotenen, und wir glauben, dass mancher 
überrascht sein wird, was er alles bei dem ernstlichen Willen, zu sehen und anzuerkennen, 
finden wird. Miethe. 
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Wir sind weit davon entfernt, alles das in der modernsten Richtung der Photographie 
für Kunst zu halten und für nachahmenswert anzusehen, was sich auf diesem Gebiet hervordrängt. 
Vieles von dem, was die letzten Ausstellungen von Kunstphotographieen uns gezeigt haben, ist 
weit von dem entfernt, was die Photographie etwa als letztes Ziel erstreben soll. Unter der 
Maske der genialen Ausnahmenatur verbirgt sich oft bei den Schöpfern dieser Werke einfach das 
Streben, den Beschauer zu verblüffen, ihn Gedanken und Empfindungen in die eigenen Werke 
hineinlegen zu lassen und um jeden Preis originell, bedeutend und als Uebermensch zu erscheinen. 
Es ist dies auf dem Gebiet der Photographie vielleicht noch leichter als auf irgend einem anderen 
Kunstgebiet, wo derartige Faxen ebenfalls nicht gerade zu den Seltenheiten gehören. Ein schlechtes 
Negativ, ohne irgend welchen Inhalt, auf Gummi oder mit Hilfe irgend eines anderen Verfahrens 
vergrössert zu riesigen Dimensionen, hohl und aufgeblasen, möglichst verworren, verwaschen, 
pechig und unscharf in einem originellen Rahmen, ist noch lange keine Kunstleistung. So wichtig 
es sein mag, und so sehr es. anzuerkennen ist, wenn immer wieder gezeigt wird, welche eigen- 
artigen und unter Umständen äusserst wirkungsvollen Ausdrucksmittel die Photographie besitzt, 
so wenig kann doch der Ausdruck, die Schrift des Herstellers selbst, einen ungenügenden Inhalt 
und die Roheit der eigenen Empfindung verdecken. 


Wenn man aber diese Erscheinungen, die an sich widerwärtig genug sind, vom Ganzen 
subtrahiert, wenn man neben diesen gewollt genialen Sachen die wirklich tief empfundenen, 
harmonischen Arbeiten, bedeutend in Inhalt und Form, wirklicher Kunstphotographen sieht, so muss 
man sich sagen, dass in der Nacheiferung und im Betreten der hier angebahnten Wege auch die 
Zukunft der wirklich ernsten künstlerischen Fachphotographen zu suchen ist. 


Selbstverständlich sind die Hindernisse hier ausserordentlich gross. Ein echtes Kunstwerk 
muss oft darauf verzichten, der grossen Masse und auch dem künstlerisch wenig veranlagten Teil 
des gebildeten Publikums zu gefallen. Die Kunst ist sich selbst Zweck; sie geht zwar, einem 
bekannten Sprichwort nach, nach Brot, aber sie 
thut es nicht von Natur, sondern das ist ein 
Zwang, der ihr von aussen angethan wird, und 
der sie oft ihrer besten Ziele verlustig gehen lässt. 

Der Porträtphotograph speziell wird nur in 
den wenigsten Fällen die Möglichkeit haben, 
wirkliche Kunstwerke zu schaffen, ohne sich in 
Widerspruch mit seinen Modellen zu bringen. Das 
Publikum verlangt von der Photographie zwar 
heute, wenigstens in den besseren Schichten, 
Kunstleistungen; aber niemand will derartige 
Kunstleistungen an seinem eigenen Leibe sehen. 
Wir haben noch niemals gehört, dass jemand, 
der von einem Kunstphotographen porträtiert 
worden ist, rückhaltlos mit der Leistung zufrieden 
war, dass er sich selbst gut, glücklich und 
vorteilhaft wiedergegeben fand, während er die 
Porträts von anderen Personen stets mit den 
höchsten Lobeserhebungen pries. Genug, an- 
erkannt muss werden und der Fachphotographie 
muss billigerweise zu gute gerechnet werden, dass 
cs ihr schwer sein wird, selbst bei dem grössten 
Können, diese Wege zu wandeln, und dass es 
momentan fast als eine hoffnungslose Entsagung 


erscheinen muss, wenn jemand versuchen wollte, 


IW. Weimer- Darmstadt als Kunstphotograph auf dem Gebiet des Porträt- 
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faches sein Brot zu erwerben. In der Zwangs- 
lage aber, ihr Brot erwerben zu müssen, sind 
fast alle Vertreter unseres Standes. 

Wer aber als Fachphotograph sich selbst 
nicht verlieren will, wer in richtiger Erwägung 
der einschlägigen Verhältnisse sich weiter- 
bilden will, dem bleibt kein anderes Mittel, 
als zunächst die Vorbilder zu studieren, die 
ihm die dilettantische Kunstphotographie in 
reichlichem Masse darbietet. Die Ausstel- 
lungen von Kunstphotographieen folgen ein- 
ander in fast beängstigender Schnelligkeit, aber 
gerade der Fachphotograph sollte ihnen nicht 
fern bleiben und unseren Rat annehmen: 
Alle die, die es mit ihrer Kunst ernst nehmen, 
mögen keine Gelegenheit vorübergehen lassen, 
eine derartige Ausstellung zu sehen und die 
Eindrücke, die diese Ausstellung ihnen in 
reicher Fülle bietet, auf sich einwirken zu 
lassen. In diesen Tagen wird die Ausstellung 
künstlerischer Photographieen in Berlin er- 
öffnet. Obwohl wir noch nicht voraussehen 
können, in welcher Weise sie ihre Aufgabe 
erledigen wird und wie sie beschickt worden 
ist, so ist doch so viel unzweifelhaft, dass auf 
ihr eine grosse Anzahl von hochbedeutenden 
Arbeiten von Kunstphotographen zu finden 
sein wird, und unser Rat an alle die, welche 
es überhaupt ermöglichen können, geht dahin, 
diese Ausstellung zu besuchen und sich bei 
der Betrachtung des Vorgeführten zu bemühen, 
nicht das auf den ersten Blick Bizarre, Verwunderliche, ja Abstossende zu belächeln, sondern 
den Versuch zu machen, sich in diese Arbeiten zu versenken, an ihnen zu lernen und durch sie zum 
Verständnis dessen zu gelangen, was von den verschiedenen Vertretern der Kunstphotographie 
gewollt und beabsichtigt wird. Bei ernstem Streben wird es jedem leicht werden, sich ein 
wirkliches Urteil zu bilden über den Wert des Gebotenen, und wir glauben, dass mancher 
überrascht sein wird, was er alles bei dem ernstlichen Willen, zu schen und anzuerkennen, 
finden wird. Miethe. 
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Gebr. Lützel- Munchen. 


G. Baader- Krumbach. 
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Die Verminderung der Kosten 
der photographisehen Bilderzeugung dureh zweckentsprechendes 
Sammeln und Verwerten der edelmetallhaltigen Abfälle. 


Von Hütteningenieur /?. Rosenlecher. 


(Fortsetzung i 


ollen wir den Ueberzug jedoch. so- 
gleich entfernen, so geschieht dics am 
einfachsten auf folgende Weise: Wir 
legen den Messingstreifen in einen 
flachen Teller oder Schüssel oder cine 
photographische Porzcllanschale und übergiessen 
ihn mit wenig Wasser, dem wir nach und nach 
Salpetersäure zufügen; eventuell unterstützen 
wir die Wirkung der Säure durch gelindes Er- 
wármen. In der verdünnten Salpetersäure löst 
sich der Silberüberzug leicht auf; da jedoch das 
im Messing enthaltene Kupfer und speziell das 
Zink, wie der Chemiker sagt, in der elektrischen 
Spannungsreihe höher steht, also elektropositiver 
ist und stets das Bestreben hat, den durch die 
Salpetersäure gelösten Silberüberzug wieder als 
metallisches Silber niederzuschlagen, so würde 
sich eine absolut vollständige Lósung des Silber- 
überzuges erst dann erzielen lassen, wenn das 
ganze Messingblech aufgelöst wäre. Hierbei er- 
hielte man aber cine stark salpetersaure Lösung 
von Silber, Kupfer und Zink, aus welcher das 
Silber nur schwierig und langsam durch Salz- 
säure ausgefällt werden kann, und die man 
deshalb erst zur Vertreibung der überschüssigen 
Salpetersäure sehr stark cindampfen müsste. 
Alle diese Manipulationen sind etwas umständ- 
licher, und ist daher die Entfernung des Silber- 
überzuges von dem Messingblech durch Salpeter- 
säure für gewöhnlich nicht zu empfehlen, sondern 
die mechanische Ablösung des durch wieder- 
holte Ausfällung dieker gewordenen Ucberzuges 
durch Bürsten u. s. w. vorzuziehen. 

Zur Lösung mittels Salpetersäure wird man 
nur dann greifen, wenn einmal alle Silberreste 
grúndlichst aufgearbeitet werden sollen. In 
Rücksicht auf diesen Fall ist es deshalb auch 


$ 


VW. Arnold-Wihnersdorf. 


Nachdruck verboten. 


ratsam, das zur Ausfállung des Silbers ver- 
wendete Messingblech, wie bereits oben em- 
pfohlen, möglıchst dünn zu nehmen, damit man 
schliesslich einmal nicht so viel in Salpeter- 
säure aufzulösen hat. 

Uebrigens haftet das aus der salpetersauren 
Lösung durch das Messingblech wieder ab- 
geschiedene Silber zum grössten Teile nur als 
loser, grauschwarzer, schlammiger Ueberzug auf 
demselben und lässt sich in einer Schale unter 
Wasser leicht abbürsten, so dass man auch, 
ohne das ganze Messingblech aufzulösen, mittels 
Salpetersäure leicht den grössten Teil des an- 
haftenden Silberniederschlages entfernen kann. 
Aber auch in diesem Falle empfiehlt es sich, 
stets die salpetersaure Lösung unter einem guten 
Dunstabzug oder im Freien bis auf eine ganz 
kleine Flüssigkeitsmenge einzudampfen und dann 
mässig mit Wasser zu verdünnen. Dann erst 
setzt man tropfenweisc Salzsäure so lange als 
noch ein Niederschlag entsteht, zu, lässt das 
nun als Chlorsilber abgeschiedene Silber ab- 
setzen, wäscht es cin paarmal durch Dekantieren 
mit Wasser aus und giebt es zu dem übrigen 
Chlorsilber in die betreffende Vorratsflasche. 
Den etwa mechanisch. von dem mit Salpeter- 
säure behandelten Messingblech abgebürsteten, 
feinen, sehlammigen Ucberzug giebt man mit 
etwas Wasser zusammen in das Worratsgefáss 
für metallisches Silber, in welchem er sich eben- 
falls rasch zu Boden senkt. 

ad 7. Den Silbergehalt verdorbener Brom- 
silberplatten, d. h. soleher, die von falschem 
Licht, sei es vor oder nach der Exposition, ge- 
troffen wurden, gewinnt man am besten, indem 
man dieselben in bereits gebrauchten Fixier- 
bädern völlig ausfixiert, so lange, bis sie gänzlich 
durchsichtig geworden sind. In gleicher Weise 
benutzt man gebrauchte Fixierbäder zur Extraktion 
des Silbergehaltes aus etwa verdorbenen Kopier- 
papieren oder aus noch ungewaschenen und 
natürlich ungetonten, nur teilweise vom Licht 
getroffenen Papicrabfällen, wie solche beim Be- 
schneiden der Kopieen abfallen, wenn man die 
Gewinnung des Silbergehaltes dieser nicht in 
der weiter unten angegebenen Weise ausführen 
will. Die ausfixierten Platten und Papiere wäscht 
man etwa fünf- bis sechsmal, giebt das Wasch- 
wasser alsdann zu den Fixierbädern, beide 
zusammen dann in eines der erwähnten Einmach- 
eláser, stellt einen Kupferstreifen hinein und 
fällt mit diesem, wie bereits oben erwähnt, den 
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Silbergehalt aus. Die ausfixierten Papierabfälle 
sind bei den heutigen Silberpreisen nahezu 
wertlos; man wirft sie einfach weg. Will man 
den kleinen Silbergehalt nicht verloren gehen 
lassen, so unterlässt man lieber das Ausfixieren 
und behandelt die Papierabfälle nach der weiter 
unten angegebenen Vorschrift. 

Etwas umständlicher als aus den verdorbenen 
Platten ist die Wiedergewinnung des Silbers 
aus alten Negativen. In dem fertigen Negativ 
sind, wie bereits oben erwähnt, etwa 20 Prozent 
des in der unbelichteten Platte ursprünglich 
enthalten gewesenen Silbers zur Bilderzeugung 
verwendet. Man wird diese Wiedergewinnung 
natürlich nicht mit einer oder zwei Platten vor- 
nehmen, sondern warten, bis sich eine grössere 
Anzahl von diesen angesammelt hat. 

Sind die Platten lackiert, so muss zuerst der 
Lacküberzug entfernt werden, was durch Ein- 
legen derselben in gewöhnlichen Brennspiritus 
in einer Glas- oder Porzellanschale oder in Er- 
mangelung dieser in einer irdenen Schüssel 
geschieht. In diesem löst sich in kurzer Zeit 
der Lacküberzug auf. Man giesst den Spiritus 
alsdann ab (man kann denselben ohne irgend 
welche Belästigung dann noch in den sog. Ex- 
presskochern ohne Docht für häusliche Zwecke 
verwenden), spúlt die Platten einige Male mit 
Wasser ab und giebt sie dann in eine Schüssel 
mit lauwarmem Wasser, welchem man den zehnten 
Teil an ordinärer Salzsäure zusctzt. Damit die 
Platten nicht aneinander kleben, legt man kleine 
Bleistückchen, Steinchen oder dergleichen da- 
zwischen und stellt die ganze Schüssel an einen 
Ort, wo sie ihre Temperatur unverändert bei- 
behält. Die Gelatine weicht in dieser Lösung 
völlig auf, löst sich nach einiger Zeit von selbst 
vom Glase los oder lässt sich schliesslich mit 
einem scharfkantigen, harten Holze in einem 
zusammenhängenden Stücke von der Glasscheibe 
abziehen. Nachdem man sämtliche Häute ab- 
gestreift hat, giesst man das salzsäurchaltige 
Wasser ab. Man kann dasselbe auch in einer 
Flasche zu wiederholtem Gebrauche aufheben 
oder es auch zum Ausfällen von Silber, wie oben 
angegeben, benutzen, dabei ist es eincrlei, ob 
man mit Quecksilber verstärkte Platten in Be- 
handlung hatte oder nicht, weil das Quecksilber 
von der verdünnten Salzsäure nicht aufgelöst 
wird. Man spült die Häute einige Male mit 
Wasser aus, bringt sie auf ein Papierfilter und 
lässt sic auf diesem abtropfen und trocknen. 
Die trockenen Häute verbrennt man in einem 
alten, flachen und mit Deckel versehenen eisernen 
Topfe im gewöhnlichen Küchenfeuer. Das Be- 
decken des Topfes ist deshalb nötig, damit nicht 
durch den Essenzug das äusserst fein verteilte 
Silber davongefúhrt werde. Die erhaltene 
Silberasche hebt man in einer alten Kakaobüchse 
oder dergleichen auf. Man kann die Guolatine- | 
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háute auch zusammen mit den silberhaltigen 
Papierabfällen veraschen, worauf bereits oben 
hingewiesen wurde. In diesem Falle werden 
die Papierabfálle, ohne sie erst mit unter- 
schwefligsaurem Natron zu behandeln, in einer 
gesättigten Auflösung von rohem Natrosalpeter 
getränkt, den man in jedem Droguistenladen 
zu kaufen bekommt, und in der man auch die 
oben erwähnten Gelatineháute tränken kann. 
Nach dem Tränken werden dic Papierabfälle und 
Häute getrocknet und in dem oben erwähnten 
eisernen Topfe mit aufgesetztem Deckel im 
Küchen- oder Stubenofen verascht, was infolge 
des Salpeterzusatzes bei ganz mässiger Erhitzung 
sehr rasch und vollkommen erfolgt. Die Asche 
ist natürlich salpeterhaltig!) und zieht leicht 
Feuchtigkeit aus der Luft an, sic muss deshalb 
in einer verschlossenen Blechbüchse aufbewahrt 
werden. Man kann den Salpetergehalt durch 
Ucbergiessen mit heissem Wasser extrahieren. 
Die von den löslichen Salzen befreite Silber- 
asche lässt man eintrocknen und hebt sie auf. 

Alssilberhaltige Abfalllösungen wären schliess- 
lich noch die sog. Abschwächlösungen zu 


1) Der Salpeter wird durch die Erhitzung zum 
grössten Teil unter Sauerstoffabgabe zersetzt und geht 
in Natriumnitrit und Natriumkarbonat über (NaNO,) 
und (Na,CO,) 
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nennen. Diese bestehen entweder aus Lösungen 
von Fixiernatron und rotem Blutlaugensalz oder 
aus verdünnten Cyankalium-Lösungen. 

Aus ersteren wird das Silber in gleicher 
Weise, wie oben erwähnt, mittels Kupfer- und 
Messingstreifen ausgefällt. Die Cyankalium ent- 
haltenden Lösungen aber zersetzt man am besten 
durch Zusatz von Salzsäure, was man wegen 
der dabei sich entwickelnden, höchst giftigen 
Dämpfe von Blausäure am besten im Freien vor- 
nimmt. Durch die Salzsäure wird das Silber 
aus diesen Lösungen ebenfalls als Chlorsilber 
abgeschieden, welches man einfach absitzen lässt 
und abfiltriert. 

Das in den vorstehend angeführten rein 
silberhaltigen Abfällen enthaltene Silber haben 
wir somit in folgenden drei Formen abgeschieden: 


1. AlsChlorsilber, durch Salzsäure ausgefállt; 


2. als metallisches Silber, durch Kupfer oder 
Messing ausgefällt 1); 

3. als metallisches Silber gemengt mit un- 
verbrannten organischen Bestandteilen, durch 
Glühen mit oder ohne Salpeter gewonnen. 

An die Verarbeitung der rein silberhaltigen 
Abfälle schliesst sich diejenige der rein gold- 
haltigen. Solche giebt es eigentlich sehr wenige, 
und es wären hier höchstens zu nennen 
die braunen Rückstände, welche öfters beim 
Auflösen von Chlorgold übrig bleiben, und an- 
gesetzte, aber aus irgend einem Grunde nicht 
benutzte oder verdorbene Tonfixierbäder. Alle 
anderen goldhaltigen Lösungen sind, resp. werden 
durch die Benutzung zugleich silberhaltig. 

Die Verarbeitung dieser rein goldhaltigen 
Abfälle unterscheidet sich aber auch wenig oder 
gar nicht von den in nachstehendem näher zu 
besprechenden gemischten Abfällen und soll 
daher zugleich mit diesen letzteren besprochen 
werden. 

Entsprechend der Reihenfolge der einzelnen 
Arbeiten, wie solche sich bei der Herstellung 
der photographischen Erzeugnisse aneinander 
reihen, können wir auch hier unterscheiden: 

1. Goldhaltige Tonbäder ohne organische 
Stoffe; 

2. Rhodan-Goldbäder; 

3. gemischte Tonfixierbäder; 

4. getonte und fixierte Papierabfälle von miss- 
ratenen Bildern oder vom Beschneiden ; 

5. Waschwässer von getonten Papierbildern; 

6. Waschwässer von getonten und fixierten 
Papierbildern. 


1) Die durch Kupferblech bewirkte Ausfällung 
des Silbers aus den sogen. sauren Fixierbädern, 
besonders solchen, welche eine organische Säure, 
wie Citronensáure oder Essigsäure, enthalten, ist eine 
so vollständige, dass eine nachträgliche Behandlung 
mit Messingblech keine irgendwie nennenswerten 
Mengen von Silber mehr ausfällt und daher bei 
diesen Bädern entbehrlich ist. 


ad 1. Sehr bedeutend ist der Goldgehalt 
der von den Amateuren meist weggegossenen, 
gebrauchten Tonbáder. Es wird dies be- 
greiflich, wenn man bedenkt, dass meist nicht 
unter roo ccm, oft sogar 200 ccm Tonbad und 
mehr zum Ansatz gelangen, und dass das in 
dieser Menge enthaltene Gold zum Tonen zweier 
ganzen Bogen ausreichen würde, während meist 
nur einige Bildchen im Betrage von vielleicht 
la bis höchstens 3/, Bogen getont werden. 
Der Goldverbrauch wird von verschiedenen 
Autoren zu Uuep NaduCl, +.HO bis zu Uu g 
AuCl, angegeben, es sind daher nicht gar zu 
viele Ansätze erforderlich, um ı g Gold mit den 
weggegossenen Tonbädern zu verlieren. Unter 
Tonbädern ohne organische Silbersalze sind 
z.B. zu erwähnen: 

das Borax- Tonbad, 

das Chlorkalk - Tonbad, 

das Tonbad mit wolframsaurem Natron, 

das Kreidebad. 

Schliesslich wären hier noch verdorbene 
Goldlösungen zu nennen. Um aus diesen vor- 
stehend angeführten goldhaltigen Lösungen das 
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Gold abzuscheiden, sáuert man dieselben erst 
mit einigen Tropfen Schwefelsäure an, bis blaues 
Lackmuspapier deutlich rot wird, setzt Eisen- 
vitriollösung zu und rührt gut um. Das Gold 
beginnt sogleich sich als braunes Pulver ab- 
zuscheiden und ist nach Verlauf von 24 Stunden 
völlig ausgefällt, so dass man die überstchende 
klare Flüssigkeit am besten durch ein kleines 
Filterchen von dem Bodensatz abgiesst. Dies 
kleine Filterchen hält die meist an der Oberfläche 
der Flüssigkeit schwimmenden, ausserordentlich 
feinen Goldpartikelchen zurück, welche sonst mit 
fortgerissen werden würden. Das Filterchen wird 
dann zuletzt ausgewaschen, getrocknet und ver- 
brannt. Den am Boden sitzenden Goldschlamm 
übergiesst man mehrere Male mit reinem Wasser, 
lässt jedesmal wieder absitzen und giesst das 
Ucberstehende durch das kleine Filterchen ab. 
Den so ausgewaschenen Goldschlamm spült man 
mittels Wasser in ein kleineres Einmachglas, 
in welchem man die Niederschläge ansammelt. 

Mit dem Golde wird aber auch stets zugleich 
das durch etwa unvollkommenes Auswässern vor 
dem Tonen in das Goldbad übergegangene 
Silber reduziert und niedergeschlagen. Der 
Niederschlag ist deshalb auch nicht reines Gold, 
sondern enthält immer etwas Silber. Um sicher 
zu sein, dass alles Gold ausgefällt ist, giesst 
man eine kleine Probe der überstehenden, klaren 
Flüssigkeit in ein besonderes kleines Gläschen 
ab, setzt nochmals etwas Eisenvitriol zu, lässt 
abermals 24 Stunden stehen und beobachtet, ob 
sich wiederum ein Niederschlag bildet. Hat sich 
nach dieser Zeit nichts abgesctzt, so ist die 
Ausfällung eine vollständige gewesen, und die 
überstehende klare Lösung kann weggegossen 
werden. Eine andere Probe ist die mit Schwefel- 
wasserstoff; doch ist dieses Reagens für die 
ganzen Präparate des Photographen durch Bil- 
dung von Schwefelsilber ein sehr gefährlicher 
Feind, vor dessen Anwendung oder auch nur 
Aufbewahrung in den gleichen Räumen nicht 
genug gewarnt werden kann. Mit Schwefel- 
wasserstoffgas oder dessen Auflösung in Wasser, 
dem sog. Schwefelwasserstoffwasser versetzt, darf 
eine klare Lösung keinen Niederschlag geben, 
anderenfalls wäre die Ausfállung des Goldes, resp. 
des Silbers eine unvollständige gewesen, und 
es müsste noch ein weiterer Zusatz von Eisen- 
vitriol gemacht werden; Schwefelwasserstoffgas 
entwickelt sich auch, wie bereits oben erwähnt, 
wenn wir Lösungen, welche unterschwefligsaures 
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Natron enthalten, mit Salzsäure anstatt mit Kupfer 
ausfällen wollen; so verlockend diese an und für 
sich sehr einfache und rasche Abscheidung auch 
sein mag, so ist doch eben wegen des dabci 
entstehenden, für Platten und Papiere gefähr- 
lichen Schwefelwasserstoffrases davon abzuraten. 

Wenig oder gar kein Resultat würden wir 
mit Eisenvitriol bei Behandlung der 2. rhodan- 
goldhaltigen oder essigsaures Natron ent- 
haltenden Bäder erzielen. Dieses Reagens 
bleibt hier ganz ohne Wirkung. Das Gleiche 
würde sich bei den unter 3 angeführten ge- 
mischten Tonfixierbädern, wie sie von Ama- 
teuren häufig gebraucht werden, ergeben, obwohl 
man, und zwar mit Recht, in der letzten Zeit 
wegen der grösseren Haltbarkeit der Bilder immer 
mehr auf die getrennte Tonung zurúckkommt. 

(Fortsetzung folgt.) 
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Die Kunst in der Porträtphotographie. 


(Fortsetzung.) 


Die Retouehe von Vergrosserungen. 


Die Retouche von Originalaufnahmen hat 
lediglich den Zweck, Farbenfehler, welche durch 
die mit unserem Auge nicht analoge Wirkung 
der photographischen Platte entstanden sind, 
sowie übertriebene oder ungenügende Relief- 
wirkungen oder auch vereinzelte l'ormenschón- 
heitsfehler sowohl im Kopf als in der Umgebung 
zu korrigieren. Die Retouche von Vergrösse- 
rungen aber hat ausserdem noch die Aufgabe, 
die durch die Vergrösserung entstandenen bezw. 
erst sichtbar hervorgetretenen Fehler des kleinen 
Originals auszubessern und das ebenfalls in der 
Vergrösserung sichtbar gewordene Korn aus- 
zugleichen. Ist die Vergrösserung nach einem 
guten Originalnegativ gemacht, so ist ein solches 
Korn sehr gering, bei schwachen Vergrösserungen 
überhaupt kaum vorhanden, bei starken Ver- 
grösserungen oder solchen nach einem sehr 
körnigen Negativ oder gar nach einem Papier- 
bild hingegen ist dasselbe manchmal so stark, 
dass die Retouche mit einem oft ganz bedeutenden 
Aufwand von Zeit und Mühe verknüpft ist. 

Gilt es ein vergrössertes Negativ zu retou- 
chieren, so kann ein solches Korn mittels des 
Stiftes rationell entfernt werden, aber diese 
Manier zieht gar leicht wegen der Feinheit der 
Bleistiftstriche eine Unähnlichkeit des ganzen 
Bildes und ‘eine kleinliche Ausarbeitung nach 
sich. Auf dem Positiv dagegen, wo dasselbe 
dunkle Flecken bildet, ist das Ausgleichen mittels 
Schaber und Stift ebenfalls sehr schwierig und 
nicht ohne Gefahr für die Achnlichkeit, zumal 
wenn der vergrösserte Abdruck schöne Kraft 
besitzt und infolgedessen das betreffende Korn 
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ebenfalls sehr kräftig gekommen ist. Dazu kommt, 
dass eine so stark angewandte Ketouche gar 
leicht zum Schluss einen unkünstlerischen Ein- 


druck hervorruft. Wir raten daher an, in solchen 
Fällen, wo das Korn stark zum Vorschein zu 
kommen droht, die direkte Vergrösserung auf 


Dromsilber anzuwenden und nach der weiter 
unten beschriebenen Methode (Retouche von 
Dromsilberbildern) zu retouchieren, und zwar 
aus dem Grunde, weil in der direkten Ver- 
grösserung das Korn ohnedies geringer kommt, 
und dann, weil Bromsilberbilder leicht sehr weich 
gemacht werden können, indem die fehlende 
Kraft durch die weiter unten beschriebene Re- 
touchiermethode leicht hergestellt werden kann. 


Will man indessen nicht zum Bromsilber- 
verfahren greifen, so raten wir zu cinem ver- 
grösserten Papiernegativ (siehe „Künstlerische 
Vergrösserungen“). Man suche dann das Papier- 


korn auf den Lichtpartieen (dunklen) des Negativs 


durch Anreiben mit Wischkreide auf Vorder- 
und Rückseite zu egalisieren. Dann kann man 
noch auf dem Positiv solche Partieen mittels 
reinen Bimssteinpulvers zart abreiben und so 
das Korn bedeutend mildern. 


Es dürfte einleuchten, dass dic Art der 
Retouchiertechnik sich nach der Grösse des 
Bildes richten muss. In allen Fällen sollte die 
Behandlung eine breite und keine kleinliche 
sein, doch darf dieselbe bei Bildern kleineren 
Formates keineswegs zu breit sein, denn ein 
kleineres Bild verlangt ein näheres Anschauen, 
und es wäre unrichtig, wenn bei einer richtigen 
Betrachtung die Technik der Retouche zu auf- 
fällig wäre. Bei ganz grossen Bildern, welche 
ja stets eine Betrachtung aus einigen 
Metern Entfernung erheischen, darf 
und soll die Technik breit sein, da 
sonst beim Anschauen aus der 
Entfernung die einheitliche Wirkung 
der Flächen gestört sein würde. Bei 
Anwendung von Pinselretouche wäre 
demnach die Grösse des Pinsels 
entsprechend der Grösse des Bildes 
zu wählen. 


Wir haben schon vorhin an- 
gedeutet, wie man das vergrösserte 
Korn stark mildern, ja fast auf- 
heben kann. Diese Manier ist fast 
unerlässlich, da das Behandeln des 
Kornes mittels des Pinsels oder 
des Stiftes nie zu einem guten 
Resultat führt. Ganz verwerflich 
ist es, ein Bild in Korn zu re- 
touchieren. Dies kommt allerdings 
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sehr leicht vor, wenn man die Retouche ganz 
mittels des Pinsels macht. Kleinere Bilder be- 
handelt man von der Nähe, am besten im Sitzen, 
da hierbei die Hand am ruhigsten ist und die 
feinere Arbeit leichter ausführt. Grössere Sachen 
dagegen sollten nur an der Staffelei gemacht 
werden, weil hierdurch die Hand zu freierem, 
breiterem Arbeiten genötigt wird, auch kann der 
Retoucheur leichter zurücktreten und die Wirkung 
sowohl des Vorhandenen als des Geschaffenen 
leichter übersehen. Man wird sich dazu eines 
Malstockes bedienen, um der Hand die nötige 
Sicherheit zu verleihen. 

Am besten geht man von der eigentlichen 
Zeichnung, d. h. von den durch die Photographie 
gebildeten Linien aus und nimmt daher Augen, 
Nase, Mund und die Konturen zuerst vor, dann 
geht man zum Haar und zur Kleidung über und 
führt erst zuletzt die Flächen des Gesichtes aus. 
Es ist eine Unsitte mancher Retoucheure, eine 
Vergrösserung ohne danebengehaltenes Original 
zu retouchieren. Dies ist sehr verwerflich, denn 
im grossen Bilde erscheinen die Formen oft ganz 
verschieden, und wie erst, wenn man mit der 
Retouche begonnen hat! Auch sind hier und 
da Formen oder Konturen 
infolge mangelhafter Ver- 
grösserung verändert oder 
schwach angedeutet, so dass 
nur durch den Vergleich mit 
dem Original das Richtige 
herausgefunden werden kann. 
Also keine Retouche ohne 
Original, und zwar tadellos 
kopiertes Original, nicht zu 
dunkel und nicht zu hell. Bei 
einer Vergrösserung wird 
man wohl stets die Schatten 
nachkräftigen müssen, doch 
soll dies nicht zimperlich 
mittels kleiner Strichelchen, 
sondern in breiten flotten 
Lagen geschehen, natürlich 
muss man bei Pinselretouche 
den gemachten Strich erst 
hübsch auftrocknen lassen, 
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bis man einen zweiten darüber legt, da man 
sonst den ersten wieder wegnimmt. Auch muss 
ein zweiter Strich sicher, flott und leicht geführt 
werden, weil sonst auch der trockenste unter- 
liegende Strich, wenigstens zum Teil, mit fort- 
genommen wird. 

In der Retouche ist es ausserordentlich 
schwer, das richtige Mass zu halten. Weder 
soll das fertige Bild zum grössten Teil aus Re- 
touche bestehen, noch darf es die Unvoll- 
kommenheiten eines unfertigen Bildes zeigen. 
Die übrige Technik der Retouche weicht von 
der anderer grosser Bilder nicht ab, weshalb wir 
auf unsere Abhandlung über Positivretouche 
verweisen. 

Haben wir es mit einer Vergrösserung nach 
einem schlechten Original zu thun, so mehren 
sich naturgemäss die Schwierigkeiten. Es em- 
pfiehlt sich, Korrekturen, welche im grossen 
Bilde aussergewöhnliche Arbeit verlangen, gleich 
auf dem Original vorzunehmen. Natürlich müssen 
solche Retouchen mit grösster Sorgfalt in An- 
betracht der Vergrösserung angebracht werden. 
Haben wir mit einem schlechten Hintergrund zu 
thun oder aus demselben Gegenstände oder 
Personen zu entfernen, so deckt man den ganzen 
Hintergrund entweder auf dem Original mittels 
grauer Deckfarbe in einem Ton ab oder bei 
Bromsilbervergrösserungen auf dem kleinen 
Negativ mittels Deckfarbe, so dass der Hinter- 
grund in der Vergrösserung ganz weiss kommt. 
In gleicher Weise verfáhrt man, wenn ein 
Hintergrund im Original zu dunkel ist. Auf 
einem vergrösserten Papiernegativ lässt sich auch 
ein Hintergrund sehr weich mittels Wischkreide 
aufhellen oder nach Bedarf ganz wegretou- 
chieren. Es ist dies praktischer als das Ab- 
decken auf dem kleinen Negativ oder dem 


Original, da die Konturen um den Kopf so am 
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weichsten werden. Das Abdecken des Hinter- 
grundes auf dem kleinen Negativ für Bromsilber- 
vergrösserung erfordert einige Uebung, da häufig 
die Konturen schwer einzuhalten sind. Auch 
lässt man gar leicht, besonders bei dunklem 


Hintergrund des Originals, schwarze Konturen, 
die noch zum Hintergrund gehörten, um den 
Kopf herum, an Wangen, Ohren oder Haar- 
konturen stehen, und diese zeichnen sich dann 
in der Vergrösserung als hart abgeschnittener 
schwarzer Rand, den man nur sehr schwer, 
manchmal auch mit der grössten Mühe durch 
die nachfolgende Positivretouche nicht weich zu 
machen im stande ist. 


Man soll daher bei derartigem Abdecken bis 
direkt an helle — also im Negativ dunkle — 
Konturen herangehen, dann wird die Positiv- 
retouche ein schönes Resultat ergeben. Aus- 
läufer von Haaren und sonstigen luftigen Gegen- 
ständen wie Spitzen, Tüll und dergleichen, welche 
in den Hintergrund hineinragen, deckt man 
einfach glatt und gründlich weg, dieselben sind 
im Positiv bedeutend schöner und in viel kürzerer 
Zeit wieder hingezeichnet als durch Ausretou- 
chieren, welches im besten Falle doch nur 
mangelhaft geschehen könnte. Zu ergänzende 
Kleidung wird ebenso wie der Hintergrund 
entweder im Original mittels einer Lage Tusche 
einfach schwarz abgedeckt oder auf dem Negativ 
in der gleichen Weise behandelt. Sehr verfehlt 
ist das Ausretouchieren in Strich und Punkt von 
solchen Sachen auf dem Original, da derartige 
Arbeit in der Vergrösserung hässlich wirkt und 
selbst bei sorgfältigster Positivretouche stets 
erkennbar bleibt. 


Wir setzen natürlich voraus, dass zu Ver- 
grösserungen nur stumpfe Papiere verwendet 
werden, welche die oben angedeuteten Retouchen 
ermöglichen, da Celloidin- und Albuminver- 
grösserungen vorm künstlerischen Standpunkt 
überhaupt verwerflich sind. 

(Fortsetzung folgt.) 
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Dureh welehe Mittel 
kann sieh der Faehphotograph neue Einnahmequellen sehaffen? 
Von F. Stolze. 


(Fortsetzung.) 


3. Negativ-Photolithophanie. 


Während bei der eigentlichen Photolithophanie 
das durchscheinende Licht zur Zeichnung des 
Bildes benutzt wird, lässt sich die Photolitho- 
phanie, sobald sie nicht nach einem Positiv, 
sondern nach einem Negativ gefertigt wird, 
auch bei auffallendem Lichte in der Art sichtbar 
machen, dass ihr Relief dabei ganz und gar 
verschwindet und die Zeichnung, ganz ähnlich 
wie ein Pigmentbild auf Papier, sichtbar gemacht 
wird durch ein die Vertiefungen des Reliefs 
ausfüllendes halbdunkles Material, das daher an 
den tiefsten Stellen am  sattesten, an den 
flachsten aber nur mit einem zarten Tone über- 
haucht erscheint. Der in der Ueberschrift hierfür 
gewählte Ausdruck rechtfertigt sich demnach 
vollkommen und erscheint auch schon deshalb 
als der bequemste, weil eben ein photographisches 
Negativ dem Bilde zu Grunde liegt. Man hätte 
ja auch der unter 2 beschriebenen Photolitho- 
phanie den Namen Positiv-Photolithophanie geben 
können; da aber die negative im allgemeinen 
viel seltener zur Anwendung kommen wird, kann 
man sich bei der positiven den Zusatz sparen. 

Um es dem Photographen möglich zu machen, 
von dem Eindrucke, den eine Negativ-Lithophanie 
giebt, einen Begriff zu bekommen, giebt es 
folgendes einfaches Mittel, einfach wenigstens 
für den, der die Positiv-Lithophanie bereits 
gemeistert hat. 

Man stellt sich, ganz wie es im Abschnitt 2 
beschrieben war, ein flaches Quellrelief!) und nach 
ihm einen Gipsabguss her. Nachdem er langsam 
völlig ausgetrocknet ist, bringt man ihn in eine 
etwa 100 Grad warme Lósung von Paraffin und 
lásst ihn darin, solange noch Luftblasen daraus 
emporsteigen. Dann nimmt man ihn heraus, 
lässt ihn völlig erkalten, legt ihn horizontal und 
übergiesst ihn nun mit beliebigen Farblósungen, 
deren Konzentration von der Hóhe des Reliefs 
abhängig ist und ausgeprobt werden muss. An 
den allerhóchsten Stellen darf nur ein Hauch 
der Flüssigkeit überstehen. Damit sie an diesen 
Stellen von dem Paraffin nicht abgestossen wird, 
thut man gut, ihr etwas konzentrierte Lósung 
von Saponin zuzusetzen, die man erhält, wenn 
man einen gehäuften Theelöffel Quillaja Saponaria 
in einem Tassenkopf voll Wasser etwa 10 Minuten 
lang weicht. Man sieht nun ein vollständiges 
positives Bild des Originals in wunderbarer, 


ı) Ein hohes Relief würde nicht nur viel mehr 
Fluss erfordern, sondern könnte unter Umständen 
auch falsche Schlagschatten erzeugen. 
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unvergleichlicher Zartheit und in dem durch den- 
gewählten Farbstoff bedingten Kolorit, ohne dass 
von dem zu Grunde liegenden Relief eine Spur 
zu entdecken wäre. 

Es kommt nun darauf an, an Stelle des in 
Paraffin getränkten Gipsabgusses ein Porzellan- 
relief, und an Stelle der Flüssigkeit einen ge- 
färbten Glasfluss zu setzen. 

Die erstere dieser beiden Forderungen erreicht 
man, wenn man das Quellrelief und den Gips- 
abguss nicht nach einem Diapositiv, sondern 
nach dem Originalnegativ anfertigt und über 
dem Abguss durch den Porzellanformer das 
Porzellanrelief formen lässt, welches nun in der 
Durchsicht negativ erscheint. Sobald dasselbe 
fertig gebrannt ist, muss auf der Relieffläche 
ein Glasfluss von einer Farbe und einer Sättigung 
aufgeschmolzen werden, wie sie dem Zwecke 
und der Höhe des Reliefs entsprechen. Die 


tiefsten Stellen des letzteren sollen als satte 
Schatten erscheinen, und dementsprechend muss 
alles abgestimmt werden. 

Es ist natürlich nicht möglich, an dieser 
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Stelle genau auf das Aufschmelzen dieser Glas- 
flüsse einzugehen. Dennoch wird es für den 
Photographen von Interesse sein, eine gewisse 
Vorstellung von dem Vorgange zu erhalten. 
Dadurch, dass leicht schmelzbare Glasflüsse bei 
Temperaturen ins Fliessen kommen, bei denen 
Porzellangegenstände noch nicht einmal weich 
werden, ist es möglich, den eben beschriebenen 
Zweck zu erreichen. Allerdings muss man, da 
zur Herstellung der Lithophanieen eine sehr 
schmiegsame und viel weichere Porzellanmasse 
als für Gebrauchsgegenstände Verwendung findet, 
dafür sorgen, dass die Platten während des 
Aufschmelzens gut gestützt sind, da sonst doch 
eine Durchbiegung entstehen könnte. Es muss 
ferner bei ihrer Herstellung dafür Sorge getragen 
sein, dass durch einen auf dem Negativ an- 
gebrachten Schutzrand der Rand des Quellreliefs 
vor Belichtung geschützt war und so hoch empor- 
steht, wie die reinsten Lichter. Wird dann der 
Glasfluss auf dem gut horizontierten Relief ge- 
schmolzen und ein Ueberschuss abgestrichen, 
so wird eine glatte Fläche entstehen, bei der 
der Glasfluss über den höchsten Lichtern kaum 
ausgebreitet ist, während er im übrigen, ganz 
entsprechend dem Relief, dicker oder weniger 
dick dem weissen Porzellan aufliegt. 

Das ganze Schmelzen des Flusses auf der 
Lithophanie muss sehr vorsichtig und langsanı 
stattfinden, damit die Porzellanplatte keine Risse 
und Sprünge dabei erhält. Durch ein Rohr 
wird von aussen beobachtet, ob die Schmelzung 
des Glasflusses vollständig erfolgt ist, was man 
an der Klarheit der Färbung und der Glätte der 
Fläche sieht. 

Photographen, welche eine Einrichtung für 
Photokeramik besitzen, können das Einschmelzen 
des Glasflusses selbst vornehmen; die hierfür 
gebauten Muftelófen reichen auch für diesen 
Zweck vollkommen aus. Besonders geeignet 
sind dafür die neuerdings in hoher Vollendung 
hergestellten Gasmuffelófen. 

Es giebt sehr verschiedene Vorschriften zu 
Glasflüssen für Porzellanmalerei. Der gewöhn- 
liche Fluss entsteht durch Zusammensetzen von 
sechs Teilen Mennige, zwei Teilen feinem, reinem 
Quarzsand und einem Teil calciniertem Borax: 
zuerst schmilzt man dabei die Mennige mit dem 
Quarz im Schmelztiegel zusammen und gicbt 
dann den Borax zu. Die Schmelze wird in 
Wasser gegossen und in einer Porzellanschale 
zerricben. Es giebt aber auch Schmelzen, in 
denen kein Borax enthalten ist, wiedersogenannte 
Rocaillefluss aus sechs Teilen Mennige und zwei 
Teilen Quarz, sowie andererseits bleifreien Fluss 
aus sechs Teilen Borax und drei Teilen Quarz, 
oder aus sechs Teilen Borax, drei Teilen Quarz, 
einem Teil kohlensaurem Kalk. Je nach den zu 
verwendenden Farben wird bald dieser, bald 
jener Glasfluss vorgezogen. 
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Als Färbemittel werden die folgenden Farben 
benutzt: 

Blau erhält man durch Kobaltoxyd, welches 
man aus Lösungen chemisch reiner Kobaltsalze 
durch reines kohlensaures Kali oder Natron fällt. 
Der gewöhnliche Fluss ist dafür geeignet oder 
auch ein Zusatz von zwei Teilen kohlensaurem 
Zinkoxyd. — Ein helles Blau (Türkisblau) erhält 
man durch Thenards Blau, welches man mit 
einem Fluss aus sechs Teilen Mennige, einem 
Teil Quarz, drei Teilen krystallisierter Borsäure 
mischt. 

Gelb erhält man, indem man gewöhnlichen 
Fluss mit zwei Teilen kohlensaurem Zinkoxyd 
und einem Teil Antimonium diaphoreticum zu- 
sammenmischt. Sehr schön ist auch die Farbe, 
welche man durch Zusammenschmelzen des 
Niederschlages erhält, der entsteht, wenn man 
salpetersaures Uranoxyd durch kohlensaures Kali 
oder Natron fällt. 

Grün wird sowohl durch Chromoxyd als 
durch Kupferoxyd gefärbt, worauf man dann 
durch Mischen mit Antimongelb die verschiedenen 
Nuancen erhält. Eine sehr schöne blaugrünc 
Farbe entsteht, wenn man zehn Teile chrom 
saures Quecksilberoxydul mit einem Teil Kobalt 
oxyd sorgfältig mischt, das Gemenge in eine 
Porzellanröhre erhitzt, bis das Quecksilber ver 
fliichtigt ist, und den Rückstand bei stärkste 
Ilitze im Porzellanofen glüht. Diese Farbe kan: 


1 899.] 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 49 


man sich in einem Muffelofen nicht selbst 
herstellen, sondern muss sie kaufen. Der 
Fluss für sie besteht aus o,4 Teilen Zink- 
oxyd, zwei Teilen Mennige, einem Teil 
Quarz, einem Teil Borax. Man kann dies 
Blaugrün auch durch Fällen gemischter 
Lösungen von Chromalaun und Kobaltsalz 
vermittelst kohlensauren Natrons, Waschen, 
Trocknen und Glühen des Niederschlages 
herstellen. 

Fleischrot oder Ziegelrot wird mit Hilfe 
von Eisenoxyd gefärbt. Am besten eignet 
sich dazu Eisenvitriol für sich oder unter 
Zusatz von Alaun mässig geglüht. Durch 
Zusatz von Gelb wird die Farbe feuriger. 
Je stärker das Eisenoxyd geglüht wird, desto 
dunkler wird es. Die Eisenoxyde werden mit 
dem Fluss gut zusammengerieben, nicht ge- 
schmolzen. 

Braun erhält manausbraunem Eisenoxydhydrat 
(Terra de Siena) oder basisch schwefelsaurem 
Eisenoxyd, denen man durch Zusatz von Mangan- 
oxyd und Kobaltoxyd die verschiedensten Nuancen 
geben kann. Glüht man sechs Teile entwässerten 
Eisenvitriol, vier Teile entwässerten Zinkvitriol 


P. Dubreuil - Lille. 


Carle de Masibourg. 


und 13 Teile Salpeter in einem hessischen Tiegel, 
wäscht den Rückstand aus und mischt zwei Teile 
davon mit fünf Teilen Fluss aus zwölf Teilen 
Mennige, drei Teilen Quarz und sechs Teilen 
Borax, so erhält man Hellbraun. — Bisterbraun 
entsteht, wenn man einen Teil entwässerten 
Manganvitriol, acht Teile entwässerten Zinkvitriol, 
zwölf Teile entwässerten Eisenvitriol und 26 Teile 
Salpeter zusammen glüht, auswäscht und mit 
einfachem Fluss vermischt. — Sepiabraun erhält 
man durch Glühen von einem Teil Eisen- 
vitriol, einem Teil Manganvitriol, zwei 
Teilen Zinkvitriol, fünf Teilen Salpeter; 
Dunkelbraun aus einem Teil Kobalt- 
vitriol, vier Teilen Zinkvitriol, vier Teilen 
Eisenvitriol, zehn Teilen Salpeter — die 
wasserhaltigen Salze immer entwässert. 

Karminrot entsteht durch Zusatz von 
Cassiusschem Goldpurpur zu dem 
Fluss. Beimischung von Chlorsilber er- 
zeugt Rosenrot, Zusatz von Kobaltoxyd 
Violett. — Manganoxyd giebt eine weniger 
schöne karminrote Farbe. 

Für gewisse dekorative Zwecke sind 
besonders die blauen, die fleischfarbenen 
und die braunen Töne empfehlenswert. 
— Am besten wird auch der Photograph, 
welcher die Glasflüsse selber aufschmelzen 
will, thun, sich die Farben fertig her- 
gestellt und fein gemahlen zu kaufen, 
ebenso wie die Flüsse. 

Ist auf solche Weise das Bild voll- 
ständig hergestellt, so können noch 
immer Ungleichmässigkeiten darauf vor- 
handen sein. Es kann geschehen, dass 
das Porzellanrelief nicht eben genug war 
oder dass der Glasfluss etwas zu hoch 
über ihm stand. Im ersteren Falle wer- 
den an einzelnen Stellen die hellsten 
Lichter etwas zu dunkel erscheinen; im 
zweiten werden sie überhaupt fehlen. 
Dann muss durch Nachschleifen geholfen 
werden. Handelt es sich um dicke, 
herabzunehmende Schichten, so wird 
man diese Schleifarbeit mit feinstem 
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weichsten werden. Das Abdecken des Hinter- 
grundes auf dem kleinen Negativ für Bromsilber- 
vergrösserung erfordert einige Uebung, da häufig 
die Konturen schwer einzuhalten sind. Auch 
lässt man gar leicht, besonders bei dunklem 


E i 


X: | IH d'A FR 


E TS 6 
be E Sa rl e ZS Rl 


Hintergrund des Originals, schwarze Konturen, 
die noch zum Hintergrund gehórten, um den 
Kopf herum, an Wangen, Ohren oder Haar- 
konturen stehen, und diese zeichnen sich dann 
in der Vergrósserung als hart abgeschnittener 
schwarzer Rand, den man nur sehr schwer, 
manchmal auch mit der gróssten Mühe durch 
die nachfolgende Positivretouche nicht weich zu 
machen im stande ist. 


Man soll daher bei derartigem Abdecken bis 
direkt an helle — also im Negativ dunkle — 
Konturen herangehen, dann wird die Positiv- 
retouche ein schönes Resultat ergeben. Aus- 
läufer von Haaren und sonstigen luftigen Gegen- 
stánden wie Spitzen, Tüll und dergleichen, welche 
in den Hintergrund hineinragen, deckt man 
einfach glatt und gründlich weg, dieselben sind 
im Positiv bedeutend schóner und in viel kürzerer 
Zeit wieder hingezeichnet als durch Ausretou- 
chieren, welches im besten Falle doch nur 
mangelhaft geschehen könnte. Zu ergänzende 
Kleidung wird ebenso wie der Hintergrund 
entweder im Original mittels einer Lage Tusche 
einfach schwarz abgedeckt oder auf dem Negativ 
in der gleichen Weise behandelt. Sehr verfehlt 
ist das Ausretouchieren in Strich und Punkt von 
solchen Sachen auf dem Original, da derartige 
Arbeit in der Vergrösserung hässlich wirkt und 
selbst bei sorgfältigster Positivretouche stets 
erkennbar bleibt. 


Wir setzen natürlich voraus, dass zu Ver- 
grösserungen nur stumpfe Papiere verwendet 
werden, welche die oben angedeuteten Retouchen 
ermöglichen, da Celloidin- und Albuminver- 
grösserungen vom künstlerischen Standpunkt 
überhaupt verwerflich sind. 

(Fortsetzung folgt.) 


E. Krämer- Morchenstern. 
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Dureh welehe Mittel 
kann sieh der Faehphotograph neue Einnahmequellen sehaffen? 
Von F. Stolze. 


(Fortsetzung.) 


3. Negativ-Photolithophanie. 


Während bei der eigentlichen Photolithophanie 
das durchscheinende Licht zur Zeichnung des 
Bildes benutzt wird, lässt sich die Photolitho- 
phanie, sobald sie nicht nach einem Positiv, 
sondern nach einem Negativ gefertigt wird, 
auch bei auffallendem Lichte in der Art sichtbar 
machen, dass ihr Relief dabei ganz und gar 
verschwindet und die Zeichnung, ganz ähnlich 
wie ein Pigmentbild auf Papier, sichtbar gemacht 
wird durch ein die Vertiefungen des Reliefs 
ausfüllendes halbdunkles Material, das daher an 
den tiefsten Stellen am sattesten, an den 
flachsten aber nur mit einem zarten Tone über- 
haucht erscheint. Der in der Ueberschrift hierfür 
gewählte Ausdruck rechtfertigt sich demnach 
vollkommen und erscheint auch schon deshalb 
als der bequemste, weil eben ein photographisches 
Negativ dem Bilde zu Grunde liegt. Man hätte 
ja auch der unter 2 beschriebenen Photolitho- 
phanie den Namen Positiv-Photolithophanie geben 
können; da aber die negative im allgemeinen 
viel seltener zur Anwendung kommen wird, kann 
man sich bei der positiven den Zusatz sparen. 

Um es dem Photographen möglich zu machen, 
von dem Eindrucke, den eine Negativ-Lithophanie 
giebt, einen Begriff zu bekommen, giebt es 
folgendes einfaches Mittel, einfach wenigstens 
für den, der die Positiv-Lithophanie bereits 
gemeistert hat. 

Man stellt sich, ganz wie es im Abschnitt 2 
beschrieben war, ein flaches Quellrelief!) und nach 
ihm einen Gipsabguss her. Nachdem er langsam 
völlig ausgetrocknet ist, bringt man ihn in eine 
etwa 100 Grad warme Lösung von Paraffin und 
lässt ihn darin, solange noch Luftblasen daraus 
emporsteigen. Dann nimmt man ihn heraus, 
lässt ihn völlig erkalten, legt ihn horizontal und 
übergiesst ihn nun mit beliebigen Farblösungen, 
deren Konzentration von der Höhe des Reliefs 
abhängig ist und ausgeprobt werden muss. An 
den allerhöchsten Stellen darf nur ein Hauch 
der Flüssigkeit überstehen. Damit sie an diesen 
Stellen von dem Paraffin nicht abgestossen wird, 
thut man gut, ihr etwas konzentrierte Lösung 
von Saponin zuzusetzen, die man erhält, wenn 
man einen gehäuften Theelöffel Quillaja Saponaria 
in einem Tassenkopf voll Wasser etwa 10 Minuten 
lang weicht. Man sieht nun ein vollständiges 
positives Bild des Originals in wunderbarer, 


ı) Ein hohes Relief würde nicht nur viel mehr 
Fluss erfordern, sondern könnte unter Umständen 
auch falsche Schlagschatten erzeugen. 


Nachdruck verboten. 


unvergleichlicher Zartheit und in dem durch den- 
gewählten Farbstoff bedingten Kolorit, ohne dass 
von dem zu Grunde liegenden Relief eine Spur 
zu entdecken wäre. 

Es kommt nun darauf an, an Stelle des in 
Paraffin getränkten Gipsabgusses ein Porzellan- 
relief, und an Stelle der Flüssigkeit einen ge- 
färbten Glasfluss zu setzen. 

Die erstere dieser beiden Forderungen erreicht 
man, wenn man das Quellrelief und den Gips- 
abguss nicht nach einem Diapositiv, sondern 
nach dem Originalnegativ anfertigt und über 
dem Abguss durch den Porzellanformer das 
Porzellanrelief formen lässt, welches nun in der 
Durchsicht negativ erscheint. Sobald dasselbe 
fertig gebrannt ist, muss auf der Relieffläche 
ein Glasfluss von einer Farbe und einer Sättigung 
aufgeschmolzen werden, wie sie dem Zwecke 
und der Höhe des Reliefs entsprechen. Die 
tiefsten Stellen des letzteren sollen als satte 
Schatten erscheinen, und dementsprechend muss 
alles abgestimmt werden. 

Es ist natürlich nicht möglich, an dieser 
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Stelle genau auf das Aufschmelzen dieser Glas- 
flüsse einzugehen. Dennoch wird es für den 
Photographen von Interesse sein, eine gewisse 
Vorstellung von dem Vorgange zu erhalten. 
Dadurch, dass leicht schmelzbare Glasflüsse bei 
Temperaturen ins Fliessen kommen, bei denen 
Porzellangegenstände noch nicht einmal weich 
werden, ist es möglich, den eben beschriebenen 
Zweck zu erreichen. Allerdings muss man, da 
zur Herstellung der Lithophanieen eine sehr 
schmiegsame und viel weichere Porzellanmasse 
als für Gebrauchsgegenstände Verwendung findet, 
dafür sorgen, dass die Platten während des 
Aufschmelzens gut gestützt sind, da sonst doch 
eine Durchbiegung entstehen könnte. Es muss 
ferner bei ihrer Herstellung dafür Sorge getragen 
sein, dass durch einen auf dem Negativ an- 
gebrachten Schutzrand der Rand des Quellreliefs 
vor Belichtung geschützt war und so hoch empor- 
steht, wie die reinsten Lichter. Wird dann der 
Glasfluss auf dem gut horizontierten Relief ge- 
schmolzen und ein Ueberschuss abgestrichen, 
so wird eine glatte Fläche entstehen, bei der 
der Glasfluss über den höchsten Lichtern kaum 
ausgebreitet ist, während er im übrigen, ganz 
entsprechend dem Relief, dicker oder weniger 
dick dem weissen Porzellan aufliegt. 

Das ganze Schmelzen des Flusses auf der 
Lithophanie muss sehr vorsichtig und langsam 
stattfinden, damit die Porzellanplatte keine Risse 
und Sprünge dabei erhält. Durch ein Rohr 
wird von aussen beobachtet, ob die Schmelzung 
des Glasflusses vollständig erfolgt ist, was man 
an der Klarheit der Färbung und der Glätte der 
Fläche sieht. 

Photographen, welche eine Einrichtung für 
Photokeramik besitzen, können das Einschmelzen 
des Glasflusses selbst vornehmen; die hierfür 
gebauten Muftelöfen reichen auch für diesen 
Zweck vollkommen aus. Besonders geeignet 
sind dafür die neuerdings in hoher Vollendung 
hergestellten Gasmuffelöfen. 

Es giebt sehr verschiedene Vorschriften zu 
Glasflüssen für Porzellanmalerei. Der gewöhn- 
liche Fluss entsteht durch Zusammensetzen von 
sechs Teilen Mennige, zwei Teilen feinem, reinem 
Quarzsand und einem Teil calciniertem Borax: 
zuerst schmilzt man dabei die Mennige mit dem 
Quarz im Schmelztiegel zusammen und giebt 
dann den Borax zu. Die Schmelze wird in 
Wasser gegossen und in einer Porzellanschale 
zerricben. Es giebt aber auch Schmelzen, in 
denen kein Borax enthalten ist, wiedersogenannte 
Rocaillefluss aus sechs Teilen Mennige und zwei 
Teilen Quarz, sowie andererseits bleifreien Fluss 
aus sechs Teilen Borax und drei Teilen Quarz, 
oder aus sechs Teilen Borax, drei Teilen (Juarz, 
einem Teil kohlensaurem Kalk. Je nach den zu 
verwendenden Farben wird bald dieser, bald 
jener Glasfluss vorgezogen. 


m Schwarz wálder- Boulogne. 


Als Fárbemittel werden die folgenden Farben 
benutzt: 

Blau erhált man durch Kobaltoxyd, welches 
man aus Lösungen chemisch reiner Kobaltsalze 
durch reines kohlensaures Kali oder Natron fällt. 
Der gewöhnliche Fluss ist dafür geeignet oder 
auch ein Zusatz von zwei Teilen kohlensaurem 
Zinkoxyd. — Ein helles Blau (Türkisblau) erhält 
man durch Thenards Blau, welches man mit 
einem Fluss aus sechs Teilen Mennige, einem 
Teil Quarz, drei Teilen krystallisierter Borsäure 
mischt. 

Gelb erhält man, indem man gewöhnlichen 
Fluss mit zwei Teilen kohlensaurem Zinkoxyd 
und einem Teil Antimonium diaphoreticum zu- 
sammenmischt. Sehr schön ist auch die Farbe, 
welche man durch Zusammenschmelzen des 
Niederschlages erhält, der entsteht, wenn man 
salpetersaures Uranoxyd durch kohlensaures Kali 
oder Natron fällt. 

Grün wird sowohl durch Chromoxyd als 
durch Kupferoxyd gefärbt, worauf man dann 
durch Mischen mit Antimongelb die verschiedenen 
Nuancen erhält. Eine sehr schöne blaugrüne 
Farbe entsteht, wenn man zehn Teile chrom- 
saures Quecksilberoxydul mit einem Teil Kobalt- 
oxyd sorgfältig mischt, das Gemenge in einer 
Porzellanröhre erhitzt, bis das Quecksilber ver- 
flüchtigt ist, und den Rückstand bei stärkster 
Hitze im Porzellanofen glüht. Diese Farbe kann 
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man sich in einem Muffelofen nicht selbst 
herstellen, sondern muss sie kaufen. Der 
Fluss für sie besteht aus o,4 Teilen Zink- 
oxyd, zwei Teilen Mennige, einem Teil 
Quarz, einem Teil Borax. Man kann dies 
Blaugrün auch durch Fällen gemischter 
Lósungen von Chromalaun und Kobaltsalz 
vermittelst kohlensauren Natrons, Waschen, 
Trocknen und Glühen des Niederschlages 
herstellen. 

Fleischrot oder Ziegelrot wird mit Hilfe 
von Eisenoxyd gefärbt. Am besten eignet 
sich dazu Eisenvitriol für sich oder unter 
Zusatz von Alaun mässig geglüht. Durch 
Zusatz von Gelb wird die Farbe feuriger. 
Je stärker das Eisenoxyd geglüht wird, desto 
dunkler wird es. Die Eisenoxyde werden mit 
dem Fluss gut zusammengerieben, nicht ge- 
schmolzen. 

Braun erhält manaus braunem Eisenoxydhydrat 
(Terra de Siena) oder basisch schwefelsaurem 
Eisenoxyd, denen man durch Zusatz von Mangan- 
oxyd und Kobaltoxyd die verschiedensten Nuancen 
geben kann. Glüht man sechs Teile entwässerten 
Eisenvitriol, vier Teile entwässerten Zinkvitriol 
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und 13 Teile Salpeter in einem hessischen Tiegel, 
wäscht den Rückstand aus und mischt zwei Teile 
davon mit fünf Teilen Fluss aus zwölf Teilen 
Mennige, drei Teilen Quarz und sechs Teilen 
Borax, so erhält man Hellbraun. — Bisterbraun 
entsteht, wenn man einen Teil entwässerten 
Manganvitriol, acht Teile entwässerten Zinkvitriol, 
zwölf Teile entwässerten Eisenvitriol und 26 Teile 
Salpeter zusammen glüht, auswäscht und mit 
einfachem Fluss vermischt. — Sepiabraun erhält 
man durch Glühen von einem Teil Eisen- 
vitriol, einem Teil Manganvitriol, zwei 
Teilen Zinkvitriol, fünf Teilen Salpeter; 
Dunkelbraun aus einem Teil Kobalt- 
vitriol, vier Teilen Zinkvitriol, vier Teilen 
Eisenvitriol, zehn Teilen Salpeter — die 
wasserhaltigen Salze immer entwässert. 

Karminrot entsteht durch Zusatz von 
Cassiusschem Goldpurpur zu dem 
Fluss. Beimischung von Chlorsilber er- 
zeugt Rosenrot, Zusatz von Kobaltoxyd 
Violett. — Manganoxyd giebt eine weniger 
schöne karminrote Farbe. 

Für gewisse dekorative Zwecke sind 
besonders die blauen, die fleischfarbenen 
und die braunen Töne empfehlenswert. 
— Am besten wird auch der Photograph, 
welcher die Glasflüsse selber aufschmelzen 
will, thun, sich die Farben fertig her- 
gestellt und fein gemahlen zu kaufen, 
ebenso wie die Flüsse. 

Ist auf solche Weise das Bild voll- 
ständig hergestellt, so können noch 
immer Ungleichmässigkeiten darauf vor- 
handen sein. Es kann geschehen, dass 
das Porzellanrelief nicht eben genug war 
oder dass der Glasfluss etwas zu hoch 
über ihm stand. Im ersteren Falle wer- 
den an einzelnen Stellen die hellsten 
Lichter etwas zu dunkel erscheinen; im 
zweiten werden sie überhaupt fehlen. 
Dann muss durch Nachschleifen geholfen 
werden. Handelt es sich um dicke, 
herabzunehmende Schichten, so wird 
man diese Schleifarbeit mit feinstem 
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Schmirgel vornehmen müssen, worauf mit Pariser- 
rot nachpoliert wird. Ganz dünne Schichten 
kann man mit blossem Pariserrot herunter- 
nehmen. Doch braucht der Photograph diese 
Arbeit nicht selbst zu besorgen, sondern kann 
sie einem geübten Glasschleifer übertragen. 


Das Feuer dieser Art von Bildern ist ganz 
ausserordentlich. Sie eignen sich besonders zu 
Briefbeschwerern und ähnlichen Gegenständen, 
können aber auch ganz wundervolle Platten zur 
Dekoration von Speisezimmern und ähnlichen 
Zwecken abgeben. Ihre | Unverwüstlichkeit, 
Farbenbestándigkeit, ihr Widerstand gegen Ein- 
flüsse des Lichtes und der Witterung, machen 
sie sehr schätzenswert. 

Es war hier bisher durchweg von einfarbigen 
Bildern die Rede. Es lassen sich aber nach 
diesem Prinzip auch mehrfarbige Bilder herstellen. 
Dazu bedarf man der Glasflüsse von verschiedenem 
Grade der Schmelzbarkeit und muss sich des- 
wegen mit den betreffenden Fabriken in Ver- 
bindung setzen. Einer von ihnen muss den 
Charakter des dunklen Rauchglases haben und 
muss sehr leicht schmelzbar sein, während die 
Glasflüsse für alle anderen Farben erst bei 
wesentlich höherer Temperatur schmelzen dürfen. 

Man malt nun oder lässt besser durch einen 
Porzellanmaler mit Porzellanfarben, die mit den 
schwerer schmelzbaren Glasflüssen angesetzt sind, 
die Lokalfarben der in der negativen Lithophanie 
dargestellten Gegenstände aufmalen, ohne Rück- 
sicht auf Licht und Schatten, wie man sie bei 
einem eigentlichen Porzellangemälde beobachten 
müsste. Es wird dabei ganz von selbst an den 
tiefsten Stellen am meisten Farbe haften, was 
für die Wirkung wichtig ist. 

Die Platte kommt jetzt in den Muffelofen zum 
Einbrennen der Farben. Nachdem diese Arbeit 
gemacht ist, schmilzt man den leicht schmelz- 
baren Rauchglasfluss auf und behandelt ihn ganz 
und gar so, wie vorher bei den farbigen Flüssen 
beschrieben war. Die Folge davon wird sein, 
dass man ein koloriertes Bild erhält, welches 
dadurch, dass in den Schatten nicht nur der 
Rauchglasfluss, sondern auch der Farbenfluss 
dicker ist, einen hübschen Eindruck erzeugt. 
Wirklich künstlerisch kann allerdings ein solches 
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blosses Kolorieren — denn das ist es ja eigent- 
lich — nicht wirken. Jedenfalls aber wird es 
den Ansprüchen vieler Leute genügen. 

Platten der im vorigen beschriebenen Art, 
sowohl kolorierte als einfarbige, werden sich 
unter anderem für hochelegante runde oder 
eckige Tischchen eignen und ebenso als Deko- 
rierungen für Boudoirs und dergl. 

(Fortsetzung folgt.) 


G. Baader- Krumbach. 
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Das kalte Emailverfahren mit Draehenblut. Nachdruck verboten. 


Auf meinen gleichnamigen Aufsatz in Nr. 52, 
1898, der „Phot. Chronik“ sind verschiedene 
Anfragen an mich gestellt worden, die ich hier 
in diesem Aufsatze beantworten will. 

Das kalte Emailverfahren mit Drachenblut 
scheint englischen Ursprungs zu sein, wenigstens 
wird es in verschiedenen Londoner Firmen seit 
Jahren mit Erfolg ausgeführt. Freilich kommen 
die Resultate denen des heissen Emailverfahrens 
an Güte, d.i. Detailreichtum in den Lichtern, 
nicht gleich, obwohl gute Resultate damit erzielt 
werden können. Folgendes Rezept ist gut: 


Ammonbichromat, pulv. . 2 2, 
Wasser, dest. . . Loo Cehi, 
Hühnereiwciss . . . . 25 , 
Gene — o A. gp 25 8$ 78 
Caramel coe "e 2 uox X 
Ammoniak, flüssig $44 5 ccm. 


Die Kopierzeit mit dieser Präparation ist eine 
etwas längere als die mit Fischleim oder Gummi- 
arabikum. Entwickelt wird mit Baumwolle, nach- 
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dem die Kopie 3 bis 5 Minuten lang im Wasser 
gelegen hat. Hierauf wird mit Methylviolett ge- 
farbt, die Kopie an der Luft getrocknet und 
hierauf im Staubkasten eingestaubt. Mit Baum- 
wolle reibt man das Drachenblut in die klebrige 
Eiweissgelatine fest, erwärmt leicht und gleich- 
mässig die Platte und staubt mit Puderquaste 
oder mit Baumwolle ab, worauf man die Platte 
so lange gleichmässig erwärmt, bis der Schmelz- 
punkt des Drachenblutes erreicht wurde. Da 
man es nur mit Atomen des feurigen Harzes 
zu thun hat, ist eine besonders hohe Temperatur 
ausgeschlossen. Die Kopie verträgt ein langes 
und tiefes Aetzen sehr gut. Ein Durchätzen 
der Gelatine ist fast unmöglich, da das Drachen- 
blut die Gelatine härtet (Eder). Geätzt wird 
schon seit sieben Jahren in den meisten An- 
stalten mit sogen. Aetzwasser nach Eders be- 
währter, vorzüglicher Vorschrift. Das Aetz- 
wasser (siehe Eders Rezepte und Tabellen) 
hat vor der Salpetersäure folgende Vorteile: 
Ruhiges und gleichmässiges Fortschreiten des 


52 DAS ATELIER DES 


Aetzprozesses, Glätte des Zinkgrundes und 
keinerlei Seitenwandbeschädigung (wie Unter- 
fressung). Bessere, ja vorzügliche Resultate er- 
hält man nach meinem Rezept: 


Kölnerleim, bester . . . 408, 
Weinessig, starker . . . 40ccm, 
Alkohol 2.4 — 2 «BO DISS TS y 
Kalialaun, pulv. . . 1 bis 2g. 


Bevor man den Leim mit Essig u. s. w. ver- 
kocht, wird derselbe vollständig in abgekochtem, 
aber kaltem Wasser erweicht. Das Ganze bildet 
eine dickflüssige Leim -Vorratslösung. Von dieser 
Vorratslösung nimmt man: 


Leim, flüssigen et BOLO 

Wasser, Desk o2 ou 250 y pta 

Ammonbichromat, pulv. . SS, A 

Ammoniak . . . a bis 8 ccm. Pr 
= 


-— 


Man kann dieser Lösung noch 5 ccm einer 
alkoholischen Chromsäurelösung (1:10) zusetzen. 
Dieser Zusatz bewirkt grössere Lichtempfindlich- 
keit der Emaillierung, ist aber, seiner giftigen 
Eigenschaften wegen, dem damit Operierenden 
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Kiosk von C. Pietsner-Wien; Aufnahme von Ch. Scolik-Wien. 


gefährlich. Kopiert wird 3 bis 5 Minuten in 
der Sonne. Ins Wasser gebracht, entwickelt 
sich unter Schwenken der Schale die Kopie 
fast von selbst, und man hat nur nótig, die 
tiefsten Schatten mit Baumwolle etwas zu öffnen. 
Vor dem Entwickeln wird die Kopie mit fol- 
gender Drachenblutlösung übergossen: 


Alkohol, absol. . . . . 200 ccm, | 
Aether 07722: . x. 4 100 
Drachenblut, reines 15 bis 20 g, 
Bismarck- oder Havanna- 

A Cow s o wk BIO S 


Hi 


Mit dieser Färbung erhält die Kopie das Kolorit 
einer stark eingebrannten Emailkopie. Ist schon 
diese Chromleimkopie an und für sich säure- 
beständig genug, so wird die Säurewider- 
ständigkeit durch obigen Harzüberzug um ein 
bedeutendes erhöht. Die Kopieen sind äusserst 
rein und klar und von gestochener Schärfe. | 
Ein Rauhen der Metallplatte in einem Kórnungs- 
bad ist vor dem Práparieren von Vorteil. Die | 
Schicht lásst sich gleichmássiger auftragen und 


Kiosk von C. Pietzner-Wien; Aufnahme von Ch, Scolik -V Ten. hált besser. E Fleck. | 
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DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 
Zeitschrift für Photographie und Reproduktionstechnik. 
Heft 4. B i c or April . = 1899. - 


TAGESFRAGEN. 


) Es sei uns heute gestattet, noch einmal auf das Fárben des Bromsilber- 
\ * |, papiers zurückzukommen. Wer jemals eine Ausstellung künstlerischer 
Photographieen gesehen hat, wie sie in den letzten Jahren üblich 
geworden sind, dem wird vor allen Dingen, wenn auch nichts 
anderes, so doch die grosse Auswahl von verschiedenen Farben, 
die die einzelnen Künstler verwendet haben, auffallen, und er wird 
erkennen, dass ein grosser Teil der Reizlosigkeit der fachmännischen 
Photographie darauf zurückzuführen ist, dass wir uns gewöhnt 
haben, entweder in dem üblichen Photographieton oder in sogenanntem 
Crayon unsere Bilder auszuführen. Zwar bietet das Kohleverfahren 
ein vorzügliches Mittel, um Bilder in anderen Farben herzustellen, 
aber die Farbenskala des Kohleverfahrens ist doch einerseits eine 
beschränkte, anderseits ist das Verfahren selbst für viele Photographen 
J f nicht wohl anwendbar, so dass wir uns nach einem passenden Ersatz 
= | umsehen müssen. So oft nun schon in photographischen Zeitschriften 
darauf hingewiesen worden ist, dass man durch passende Behandlung 
dem Bromsilberpapier fast jede nur gewünschte Farbe mitteilen kann, so 
hat sich doch dieses Verfahren in der Praxis nicht eingebürgert, wohl hauptsächlich deswegen, 
weil die Vorschriften selbst unsicher und die Resultate nicht zufriedenstellend gewesen sind. 

Wir haben in den letzten Monaten uns mit der Färbung des Bromsilberpapiers aufs ein- 
gehendste beschäftigt, und die Fehler, welche dabei vorkommen können, gründlich studiert und 
nach Abhilfen gesucht. Wir haben gefunden, dass bei richtiger Handhabung thatsächlich keine 
Schwierigkeit vorhanden ist, mit Hilfe des Bromsilbers vollkommen haltbare, fehlerfreie Bilder in 
allen Farben zwischen Schwarz, Violett, Braun und Rot einerseits und zwischen Schwarz, Blau 
und Grün anderseits zu erzeugen. Wir wollen in folgendem noch einmal diese Verfahren durch- 
sprechen und die nötigen Mitteilungen über die anzuwendenden Vorsichtsmassregeln geben. 

Die sicherste Färbung des Bromsilberpapiers lässt sich mit Hilfe der Uranverstärker er- 
zeugen.  Vorbedingung ist ein äusserst sorgfältig gewaschenes und noch sorgfältiger fixiertes 
Papier. Wir verfahren, um ein gutes Fixieren zu gewährleisten, so, dass wir die Bilder aus dem 
sauren Fixierbade in Kochsalzlösung übertragen und dann noch einmal 10 Minuten in einem ganz 
frisch angesetzten neutralen Fixierbade nachfixieren. Die so 
behandelten Bilder werden dann zwei Stunden in fliessendem 
Wasser ausgewässert, wobei man, um eine gründliche 
Wässerung und eine möglichst vollständige Entfernung des 
Natrons zu erzielen, zweckmässigerweise die einzelnen Blätter 
alle Stunden drei- bis viermal aus der Flüssigkeit heraus- , 
nimmt und abtropfen lässt, worauf man sie wieder in das l 
Waschwasser zurückbringt. Auf diese Weise ist man schon 
ziemlich sicher, bei dem späteren Prozess keine Fehler zu 
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bekommen. Man kann aber noch gróssere Sicherheit sich 
verschaffen durch ein Verfahren, welches sich besonders 
bei dickem Bromsilberpapier ganz ausserordentlich empfiehlt. 
Dieses besteht in folgendem: Nach zweistündigem Wässern 
bringt man die Bilder in eine Schale mit reinem Wasser, 
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dem eine kleine Menge einer Lösung von übermangansaurem Kali zugefügt wird, so dass das Wasch- 
wasser rosa gefärbt erscheint. Hierin bleiben die Bilder mindestens 10 Minuten. Sollte sich das 
Waschwasser entfárben oder einen grünlichen Ton annehmen, so war dic Auswásserung nicht 
genügend, bleibt die Lösung rosa, so ist jede Gefahr einer späteren Fleckenbildung durch un- 
genügendes Fixieren oder Waschen ausgeschlossen. Die so behandelten Bilder können jetzt dem 
Färbeprozess unterworfen werden, doch ist für den zu erreichenden Ton die ursprüngliche Kraft 
des Bildes massgebend. Bilder, welche knallrot oder kräftig braunrot gefärbt werden sollen, 
müssen sehr leicht gehalten sein, weil sie sich im Uranbade kräftig verstärken, während Bilder, 
welche nur leicht braun angetönt oder dunkelblauschwarz gefärbt werden sollen, nur wenig 
schwächer zu sein brauchen, als man sie später zu haben wünscht. Bei allen Prozessen der 
Färbung fängt man damit an, die Bilder in das Uranbad zu bringen. Der Ansatz des Uranbades 
ist dabei durchaus nicht gleichgültig, und ist die grösste Sorgfalt notwendig. Man löst reines 
Urannitrat, einprozentig, in destilliertem Wasser und anderseits frisches, unverwittertes rotes 
Blutlaugensalz, ebenfalls einprozentig, in destilliertem Wasser. Die letztere Lösung wird auf 
100 ccm mit ro bis 20 Tropfen reiner Salzsäure angesäuert und muss absolut klar und frei von 
blauem Niederschlag sein. Zum Gebrauch mischt man jetzt beide Lösungen zu gleichen Teilen 
oder auch etwas mehr Uran und etwas weniger Eisen, verdünnt mit ebensoviel Wasser und fügt 
der gemischten Lösung Salzsäure hinzu, und zwar je mehr, desto besser. Je mehr Salzsäure, 
desto schneller verläuft der Prozess, und desto leichter vermeidet man die etwa auftretenden 
Schleier. Zu viel Salzsäure bewirkt eine leichte Verletzlichkeit der Schicht im Bade und ein 
Glänzendwerden des vorher stumpfen Bildes. Salzsäure an Stelle von Essigsäure ist vorzuziehen. 
Der nach der gewöhnlichen Vorschrift mit Essigsäure angesäuerte Uranverstärker ist wenig haltbar, 
und die Bilder schleiern mehr. 


Wenn man die Bilder in dieses Bad hineinbringt, so nehmen sie fast momentan einen 
dunkelbraunen Ton an, und zwar bei richtigem Auswaschen und sorgfältiger Behandlung über 
die ganze Fläche, bei schlechtem Fixieren und mangelhaftem Auswaschen vom Rande her. Mit 
solchen Bildern ist natürlich dann nichts zu machen. Sobald der gewünschte braune Ton erreicht 
ist, spült man die Bilder mit Wasser ab und hängt sie zum Trocknen auf. Längeres Auswaschen 
ist unnötig und zu vermeiden. Wirkt das Uranbad längere Zeit ein, was zur Erzielung kräftiger 
rotbrauner Töne oft notwendig ist, so zeigt sich im allgemeinen, 
selbst bei der sorgfältigsten Behandlung, dass die Weissen 
sich mit einem gelben Stich belegen oder sogar kräftig orange- 
gelb sich verschleiern. Es tritt dies besonders dann ein, 
wenn man die Uranlösung etwas knapp bemessen hat, und 
daher während der Behandlung die Bildoberfläche oft aus 
der Farblösung herausragt. Doch schadet dieser Fehler gar 
nichts. Man kann durch ein sehr einfaches Mittel die 
Weissen vollkommen entfärben. Findet man nämlich, dass 
der genannte Färbeprozess der Weissen eintritt, so tont man 
das Bild etwas roter, als man es später haben will, und geht 
dann, nachdem man kurz abgespült hat, mit dem Bilde in 
ein ganz verdünntes Ammoniakbad (auf ı Liter Wasser 30 bis 
30 Tropfen starke Ammoniakflüssigkeit). Hierin lösen sich die 
Gélbschleier sofort auf, und das Bild verlässt das Bad nach 
wenigen Sekunden mit leuchtenden Weissen, während das 
Ammoniakbad sich tief gelb gefärbt hat. Man wässert hierauf 
etwa 10 Minuten in mit einigen Tropfen Salzsäure an- 
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LOZ AN vesáuertem Wasser und hängt dann zum Trocknen auf. 
Auf diese Weise gelingt es ohne Schwierigkeit, alle 


- Le Töne zwischen Schwarz, Violett, Dunkelbraun bis Blutrot 
Ch. Scolik - Wien. ion E E A Ké ) 


1899.] DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 55 


zu erzeugen. Wünscht man — | 
den Bildern eine blaue | Tr | a b 
Nuancierung zu geben, so A 
ist das Verfahren im Anfang 
genau dasselbe. Soll nur 
ein dunkelblauer Stich er- 
zeugt werden, wodurch im 
allgemeinen das Bild sehr 
an Schönheit gewinnt, so 
taucht man die Kopie einen 
Augenblick in den Uran- 
verstärker, bis sie eben eine 
Farbenveránderung ` zeigt, 
behandelt einen Moment 
mit der sehr verdünnten 
Ammoniaklösung, wässert 
kurz aus und bringt sie dann 
in eine einprozentige Lösung 
von braunem citronensauren 


Eisenoxydammoniak. Das 
Bild nimmt hierin in wenigen Minuten einen blauen Stich an. Soll der blaue Ton kräftig sein, eine 


ausgesprochenere Indigofarbe erzielt werden, so wird das Verfahren genau in derselben Weise 
gehandhabt, nur lässt man den Uranverstärker etwas länger einwirken. Lässt man denselben so 
lange wirken, bis das Bild rotbraun geworden ist, so entsteht in der Nachbehandlung ein hartes 
unangenehmes Preussischblau, welches keine gute Wirkung giebt. 

Grüne Töne von schwarzgrünem Anflug bis zur leuchtenden Malachitfarbe lassen sich durch 
ein Kombinieren der Bäder erzielen. Man mischt je gleiche Teile der einprozentigen Uran- und 
roten Blutlaugensalz-Lösung und fügt der gemischten Lösung auf 2 Teile ı Teil einprozentiger 
Lösung von braunem citronensauren Eisenoxydammoniak hinzu. In diesem gemischten, nur kurze 
Zeit haltbaren Färbebad nehmen die Bilder bei kurzer Behandlung einen grünlichen Stich, bei 
längerer Behandlung zunächst eine braungrüne und schliesslich eine intensiv malachitgrüne Färbung 
an. Letzterer Ton ist schwer rein zu erhalten und auch von keiner sehr schönen Wirkung. Die 
grünen Töne sind überhaupt für Porträts wohl kaum mit Vorteil benutzbar, während sowohl die 
braunen als die schwarzblauen Töne prächtige Wirkung geben. 

Es giebt noch eine ganze Reihe von Verfahren, um Bromsilberpapier schön zu färben, 
und werden wir nicht unterlassen, dieselben in der Folge einer genauen Prüfung auf ihre Ver- 
wendbarkeit in der Praxis zu unterziehen. Die angegebenen genügen aber, um cine Reihe von 
schr schönen Tönen zu erzeugen, die bei richtiger Auswahl viel schöner sind als die ursprüng- 
lichen grauen und kalten Bromsilbertöne. 
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Aufnahme von Ihrer Majestät der Deutschen Kaiserin. 
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Die Selbstherstellung des Platinpapiers. 


Von A. Freiherrn von Hübl. 


ler die Vorzüge des Platin-Kopier- 
| prozesses durch jahrelange Erfahrung 
| kennen gelernt hat, muss staunen, 
| dass dieses ebenso einfache als 
billige Verfahren doch nur vereinzelte 
Anwendung findet. 

Der häufige Gebrauch des Matt-Celloidin- 
papiers zeigt, dass man die glanzlosen, schwarzen 
Bilder schätzen gelernt hat; warum wird dieses 
Papier, das, um neutrale Töne zu erzielen, Sorg- 
falt und Uebung beim Tonungsprozess erfordert, 
benutzt, und nicht Platinpapier? Wünscht man 
eine Photographie auf Aquarellpapier als Unter- 
lage für den Maler, so greift man zum Salz- 
papier, warum nicht zum Platinprozess? Wieder- 
holt liest man Anfragen nach einfachen Ver- 
fahren, um Photographieen auf Postkarten an- 
zubringen, und als Antwort wird die Cyanotypie 
oder das Eisen-Silberverfahren empfohlen; warum 
nicht das Platinverfahren ? 

Der Platinprozess hat eben noch immer 
den Ruf, schwierig und unsicher zu sein, und 
gilt überdies für ein kostspieliges Verfahren. 
Diese Bedenken sind aber nur berechtigt, so- 
bald man käufliches Papier verwendet. Man ist 
gezwungen, mehrere Bogen anzuschaffen, für die 
man augenblicklich keine Verwendung hat, und 
trotz Chlorcalcium-Büchsen verliert das Papier 
in kurzer Zeit an Qualität; dann fehlt den Kopieen 
die volle Kraft, und statt die Ursache im Alter 
des Papiers zu suchen, bezeichnet man das Ver- 
fahren als „unsicher“. 

Das Platinpapier eignet sich eben nicht als 
Handelsware, und wer es mit Erfolg verwenden 
will, darf die Mühe der Selbst- Sensibilisierung 
nicht scheuen. Sie bietet gar keine Schwierig- 
keiten, fordert kein manuelles Geschick und ist 
viel leichter und rascher durchzuführen als etwa 
das Silbern des Albuminpapiers. 


Das selbst hergestellte Platinpapier kommt 
billiger als jedes andere Positivpapier zu stehen; 
mit ı g Kaliumplatinchlorür, dessen Preis circa 
ı Mark beträgt, präpariert man zwei Bogen im 
Formate 50:60 cm, also ein Papierquantum, das 
für zwölf Kopieen nach 21:26 cm-Platten oder 
36 Kabinettbilder ausreicht. Abgesehen von dem 
Kostenpunkte bietet aber die Selbst-Sensibili- 
sierung den Vorteil, dass man stets über frisches, 
tadellos arbeitendes Papier verfügt, und dass 
man die Präparation desselben dem Charakter 
der Negative anpassen kann. 

In nachfolgenden Zeilen wird die Herstellung 
und Verwendung des Platinpapiers kurz be- 
sprochen, wobei besonders jener Umstände ge- 
dacht werden soll, welche die gewöhnliche Ur- 
sache der Misserfolge bilden. 


Nachdruck verboten. 


Was zunächst die Wahl des Papiers an- 
belangt, so ist fast jede gut geleimte Papiersorte 
für den Platindruck geeignet. Man ist daher 
keineswegs auf die teueren photographischen 
Rohpapiere beschränkt, sondern kann anstandslos 
auch billige Sorten, z. B. Rollen- oder Zeichnen- 
papiere, verwenden. Gewisse Papiere — auch 
einige Sorten Rives-Papiere — zeigen in den 
fertigen Bildern eine allgemein gelbliche Färbung 
und sind aus diesem Grunde für den Platin- 
prozess nicht brauchbar. 

Jedes Papier wird mit Gelatine vorpräpariert, 
was so leicht und einfach durchzuführen ist, 
dass dabei kaum ein Fehler gemacht werden 
kann. Man befestigt den Bogen mittels Heft- 
nägeln auf einem reinen Brett und überfährt 
ihn mit einem in warme Gelatinelösung ge- 
tauchten kleinen Schwamm derart, dass er einen 
gleichmässigen Flüssigkeitsglanz zeigt. 

Die Gelatinelösung besteht aus: 


Wasser 500 ccm, 
Gelatine 4 g, 
Alaun 0,5 Y. 
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Nach dem Trocknen muss das Papier einen 
gleichmässigen, matten, kaum wahrnehmbaren 
Glanz zeigen. e 

Die Sensibilisierung besteht bekanntlich aus 
einer Mischung von Kaliumplatinchlorür und 
oxalsaurem Eisenoxyd. Das Platinsalz wird 
fabriksmässig hergestellt und ist als tadellos 
reines Präparat im Handel zu beziehen. Man 
verwendet für den Platindruck eine Lösung von 
ı Teil Kaliumplatinchlorür in 8 Teilen destilliertem 
Wasser; sie ist noch im Lichte vollkommen 
haltbar. 

Einige Vorsicht fordert die Beschaffung des 
Eisensalzes. Das feste, chemisch reine oxal- 
saure Eisenoxyd liefert keine vollkommenen Re- 
sultate, und es scheint, dass das für den Platin- 
druck taugliche Eisensalz überhaupt nicht als 
fester Körper hergestellt werden kann. 

Von grösstem Einfluss auf die Brauchbarkeit 
der Eisenlösung ist auch ihr Gehalt an über- 
schússiger Oxalsáure. Eine zu wenig saure 
Lösung liefert missfarbige Kopieen ohne satte 
Schwärze, während anderseits ein zu hoher Ge- 
halt an Oxalsáure zwar schwarze, aber gleich- 
falls flaue Bilder bedingt. 

So hängt von der Beschaffenheit der Eisen- 
lösung wesentlich das Gelingen des Prozesses 
ab, und es ist dieselbe am besten von solchen 
Firmen zu beziehen, die sich selbst mit der 
Präparation von Platinpapier befassen. 

Für den hier in Rede stehenden Kaltentwick- 
lungs-Prozess erhält die Lisenlösung einen Zu- 
satz von Bleioxalat und führt dann den Namen 
„Blei-Eisenlösung“. Die Eisenlösung ist licht- 
empfindlich und muss im Dunkeln aufbewahrt 
werden. 

Zum Zweck der Sensibilisierung mischt man 
die Eisen- und Platinlösung in bestimmtem Ver- 
háltnisse und fügt der Mischung eine Spur 
doppeltchromsaures Kalium zu, um einer Schleier- 
bildung beim Entwickeln vorzubeugen. i 

Man glaubt allgemein, dass die gemischte 
Flüssigkeit nur kurze Zeit haltbar sei, daher un- 
mittelbar vor dem Gebrauch hergestellt werden 
müsse. Das ist aber keineswegs der Fall, denn 


die gemischte Sensibilisierungsflüssigkeit zeigt 
selbst nach Wochen und Monaten kaum eine 
Veränderung, vorausgesetzt, dass sie sorgfältig 
gegen Licht geschützt wurde. 

Es unterliegt also keinem Anstande, eine 
grössere Menge der Flüssigkeit zu mischen und 
im Vorrate zu halten. Für normale Negative 
ist nachstehende Mischung geeignet: 


Platinlösung 1:8. 25 ccm, 
Blei-Eisenlösung . . . . 30 „ 
doppeltchromsaures Kalium, 

Lósung r:100 5 Tropfen. 


Das Ueberziehen des Papiers mit der Lósung 
erfolgt in einem durch gelbe Fensterscheiben 
oder durch Kerzenlicht beleuchteten Raum. Das 
Papier wird mit Heftnägeln auf ein Brett be- 
festigt, die nötige Menge der Flüssigkeit in einem 
graduierten Cylinder abgemessen, längs der Mitte 
des Bogens ausgegossen und mit einem nicht 
zu weichen Pinsel über die Papieroberflache ver- 
teilt. Bei grösseren Formaten gleicht man dann 
die Sensibilisierung mittels eines weichen, breiten, 
trockenen Vertreibpinsels noch weiter aus. Für 
einen Bogen 50:60 cm sind 10 ccm Lösung 
ausreichend. 

Nach dem Auftragen und Verteilen der Sen- 
sibilisierung muss das Papier gleichmässig feucht 
erscheinen. Verschwindct der Flüssigkeitsglanz 
schon während des Verteilens, so ist das Papier 
ungenügend vorprápariert und erfordert eine 


reichlichere Behandlung mit der Gelatinelösung. 
Auch das Auftragen der Sensibilisierungslösung 
ist keine heikle Arbeit, und es ist hierbei kaum 
ein Fehler zu begehen. 


Von nun an muss aber 


58 DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


der Behandlung des Papiers die vollste Auf- 
merksamkeit geschenkt werden. Während näm- 
lich die Platin - Eisenmischung als Flüssigkeit lange 
Zeit unverändert bleibt, unterliegt sie in halb 
trockenem Zustande, in dünner Schicht auf 
Papier ausgebreitet, dem raschen Verderben | 

Lässt man daher das sensibilisierte Papier 
langsam trocknen, so ist eine brillante Kopie 
unter keinen Umständen mehr zu erzielen; das 
Eisensalz hat eben seine Lichtempfindlichkeit 
zum Teil eingebüsst. 

Das rasche Trocknen des Papiers ist somit 
von grösster Wichtigkeit. Nach dem Auftragen 
der Eisen-Platinlösung wartet man, bis der 


Flüssigkeitsglanz auf der Oberfläche verschwun- 
den ist und trocknet dann rasch bei künstlicher 
Dazu ist aber durchaus kein eigener 


Wärme. 


Trockenkasten erforderlich, und es genügt voll- 
kommen, wenn man das Papier in die Nähe 
eines geheizten Zimmerofens bringt. Kleine 
Blätter, z. B. Postkarten, kann man auch zum 
Zwecke des Trocknens über einer Spirituslampe 
hin- und herbewegen. Ein Ueberhitzen des 
Papiers, das einen allgemeinen Grauschleier der 
Bilder zur Folge hätte, ist kaum zu fürchten. 
Nach fünf bis zehn Minuten soll das Papier voll- 
kommen trocken sein und muss sich warm, hart 
und klingend anfühlen. 

Das so getrocknete Papier ist nur bei voll- 
kommenem Abschluss jeder Feuchtigkeitsspur 
unverändert haltbar, daher man es bekanntlich 
in Blechbüchsen, die einige Stücke Chlorcalcium 
enthalten, aufbewahrt. Lässt man es frei liegen, 
so ändert es seine Eigenschaften — je nach 
dem Feuchtigkeitsgehalt der Luft — mehr oder 
minder rasch, und ist oft schon nach einigen 
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Stunden unbrauchbar geworden, indem es beı 
der Entwicklung keine tiefe Schwärze mehr an- 
zunehmen vermag. 

Diese Empfindlichkeit des Platinpapiers für 
Feuchtigkeit ist thatsächlich eine Schwierigkeit, 
mit der man bei der Ausführung des Prozesses 
zu kämpfen hat, und ist die gewöhnliche, fast 
einzige Ursache aller Misserfolge. Dieser Um- 
stand macht es auch fast unmöglich, bei feuchtem, 
trübem Wetter tadellose Kopieen zu erzielen, 
denn das Papier verdirbt im Kopierrahmen. Das 
Bedecken des Papiers mit Kautschuktuch, scharfes 
Austrocknen der Papiereinlagen und Anwármen 
der Negative sind dann unbedingt erforderlich, 
um zufriedenstellende Resultate zu erzielen. Am 
sichersten bleibt es immer, das nur für den je- 
weiligen Gebrauch bestimmte Papier zu sen- 
sibilisieren, es gleich nach dem 
Trocknen zu verwenden, nur 
bei gutem Wetter zu kopieren 
und die Kopie sogleich zu 
entwickeln. 

Das Entwickeln der Bilder 
ist wieder so einfach, dass es 
kaum einen Misserfolg ver- 
schulden kann. Man legt die 
Kopie auf eine Glasplatte und 
trägt eine kalt gesättigte 
Lösung von neutralem, oxal- 
sauren Kalium, der man etwa 
1o Proz. Glycerin zugefügt hat, 
mittels eines weichen, breiten 
Pinsels auf. Sobald alle De- 
tails erschienen sind und die 
Schatten satt schwarz er- 
scheinen, bringt man die Kopie 
in eine Tasse mit verdünnter 
Salzsäure (1 Liter gewóhnliches 
Wasser und 20ccm Salzsäure), 
worin sie fünf bis zehn Minuten 
belassen wird, und wäscht sie 
schliesslich in mehrmals gewechseltem Wasser 
aus. Der ganze Platin-Kopierprozess ist so 
rasch durchführbar, dass man samt der Sen- 
sibilisierung des Papiers — gutcs Licht beim 
Kopieren vorausgesetzt — in etwa einer Stunde 
eine Kopie herzustellen vermag. 

Ein wesentlicher Vorteil des Platinverfahrens 
liegt darin, dass sich die Gradation des Papiers 
dem Charakter des Negativs anpassen lässt. Bei 
weichen, wenig gedeckten Negativen setzt man 
der Sensibilisierung — auf je ıo ccm Flüssig- 
keit — 10 bis 30 Tropfen doppeltchromsaure 
Kaliumlösung 1:100 zu, oder man versetzt den 
Entwickler mit 2 bis 5 Proz. dieser Lösung. 
Noch günstiger soll nach P. von Jankó (,Phot. 
Rundschau“ 1898, S. 354) der Zusatz von Per- 
sulfat wirken. 

Neigen aber die Negative zur Härte, so be- 
nutzt man zur Sensibilisierung nur !/, oder Ir, 
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der normalen Platinlösung und setzt den Rest 
zum Entwickler, z. B.: 


Sensibilisierung: 
Blei-Eisenlösung . 20 ccm, 
Platmiösung 21:8. . . « 3 % 
doppeltchromsaures Kalium 

1:100 2 Tropfen. 
Entwicklung: 
Oxals. Kalium, Lósung 1:3 40 ccm, 
Platmiósudng 3:8 . n ou e S 
Diese Vorschrift kann auch benutzt werden, 
wenn man graue Kopieen — etwa als Unterlage 
für den Aquarellmaler — herstellen will, nur 


entfällt dann die Platinlösung im Entwickler 
gänzlich. Sollen die Kopieen hellgrau werden, 
so verdünnt man die Sensibilisierung überdies 
mit der zwei- bis dreifachen Menge Wasser. 
Schliesslich wäre noch zu erwähnen, dass 
der Platindruck trotz aller Vorzüge doch nicht 
ein ganz allgemein verwendbares Verfahren ist. 
Er eignet sich am besten für zarte, lichte Bilder 
mit engbegrenzten Schatten, ist aber für dunkle 
Bilder, in welchen die Mitteltöne und breite 
Schatten vorherrschen, nur unter Zuhilfenahme 
einer ausgiebigen Positivretouche verwendbar. 
Diese Thatsache ist durch die eigentümliche 
Gradation des Platinpapiers begründet und wurde 
schon wiederholt vom Verfasser besprochen. 


Die Verminderung der Kosten 
der photographisehen Bilderzeugung dureh zweekentspreehendes 
Sammeln und Verwerten der edelmetallhaltigen Abfälle. 


Von Hütteningenieur R. Rosenlecher. 
(Fortsetzung. ) 
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Die einfachste und bequemste Abscheidung 
von Gold und Silber aus diesen beiden Bädern 
ist für den Amateur und auch den Fachmann 
diejenige mittels Zinkstaub, den man in jedem 
Droguistenladen zu kaufen bekommt. Die Ab- 
scheidung des Goldes und auch die des Silbers 
geschieht, wie die darüber angestellten Versuche 
ergeben haben, ausserordentlich rasch, und ist es 
dabei durchaus nicht nötig, ein ganz 
bestimmtes Verhältnis einzuhalten, 
wenn man nur stets dafür Sorge 
trägt, dass ein, wenn auch nicht 
zu grosser Ueberschuss von dem 
Fällungsmittel vorhanden ist. 

Für die gewöhnlich angesetzte 
Menge Goldbad von too bis 
200 ccm genügt vollkommen eine 
kleine Messerspitze voll Zinkstaub, 
die man in einem kleinen Gläs- 
chen mit etwas Wasser zu einem 
dicken Brei anrührt und dem be- 
treffenden Bade zusetzt. Man füllt 
dabei das betreffende Goldbad in 
eine Glasflasche, schüttelt nach 
dem Zusatz des Zinkstaubes tüchtig 
um und wiederholt dieses Schütteln 
in kurzen Zeitabständen mehrmals. 
Man lässt dann absitzen und kann 


die überstehende, klare Lösung entweder sogleich 
oder auch am nächsten Tage abgiessen. Statt 
der Glasflasche kann man sich auch eines jener 
Einmachgläser bedienen, nur muss man in diesem 
Falle ınit einem Glasstabe öfters umrühren. Hat 
sich der Zinkstaub abgesetzt, so giesst man die 
überstehende Flüssigkeit durch ein kleines Filter- 
chen ab, jedoch nur so weit, dass der am Boden 
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befindliche Zinkstaub noch bedeckt bleibt, und 
lässt diesen dann so stehen, bis man wieder 
eine neue Menge Goldbad zu entgolden hat, die 
man einfach auf den alten Rest von Zinkstaub 
auffüllt. Hat sich im Laufe der Zeit eine grössere 
Menge von edelmetallhaltigem Zinkstaub in dem 
betreffenden Glase angesammelt, so kann man 
denselben entweder direkt verkaufen, oder aber 
man verfährt behufs Konzentration des Edel- 
metallinhaltes wie folgt: ! : + 

Man übergiesstzu diesem Zwecke den Zinkstaub 
entweder gleich in dem Glase, in welchem er an- 
gesammelt wurde, mehrmals mit kochendem 
Wasser, lässt jedesmal absitzen und schüttet die 
überstehende Lösung weg, und zwar durch ein 
kleines Filterchen, wie schon öfters beschrieben. 
Etwa auf das Filterehen gelangende Teilchen von 
Zinkstaub spritzt man mit der Spritzflasche in 
das Einmachglas zurück. Nun giebt man tropfen- 
weise so lange Salpetersäure zu dem Zinkstaub, 
bis sich nichts mehr lösen will. Unter Gas- 
entwicklung lösen ` sich hierbei der Zinkstaub, 
sowie etwa in. demselben enthaltene fremde 
Metalle, als Blei, Kupfer, Cadmium, Eisen u. s. w., 
sowie auch das durch den Zinkstaub aus den Ton- 


fixierbädern ausgefällte Silber zu sog. Nitraten, ` 


d.h. salpetersauren Salzen auf, während das Gold 
zurückbleibt. Wenn sich nichts mehr lösen will, 
giesst man die gesamte Flüssigkeit durch das 
kleine Filterchen ab, spült das Lösegefäss mit 
Wasser mehrmals nach, bringt den ganzen in 
Salpetersäure unlöslichen Rückstand auf das 


kleine Filterchen und wäscht auch dieses noch 


einige Male mit der Spritzflasche, zuletzt mit 
destilliertem Wasser aus, und zwar so lange, bis 
einige Tropfen der von dem Filterchen ab- 
laufenden Flüssigkeit, in einem kleinen Gläschen 
mit einigen Tropfen Ammoniak versetzt, keine 
weissliche Trübung mehr geben. Das Filter 
wird getrocknet, verbrannt und die Asche zu 
den reinen Goldrückständen gethan. Zu der 
salpetersauren Lösung aber setzt man Salzsäure, 
durch welche das in Lösung befindliche Silber 
als Chlorsilber abgeschieden wird, welches man 
dann wie oben angegeben abfiltriert, auswäscht 
und trocknet. 
ad 4. Getonte und fixierte Bilder oder 
Bildabschnitte, deren bildgebende Substanz 
zum grössten Teile aus Gold besteht, neben 
dem jedoch meist noch eine geringe Menge 
Silber vorhanden ist, werden, wie bereits 
weiter oben angegeben, mit Salpeterlösung ge- 
tränkt, getrocknet und unter den angegebenen 
Vorsichtsmassregeln verascht. Wer sich dieser 
Arbeit, bei der zwar alles in den betreffenden 
Papieren enthaltene Gold und Silber gewonnen 
wird, nicht unterziehen will, für den ist es. rat- 
samer, das Beschneiden der Kopieen vor dem 
Wässern u. s. w. vorzunehmen, was überhaupt 
mit mehreren Vorteilen verbunden ist und 


vornehmen lassen. 


allgemein empfohlen werden kann. Die Papier- 
abschnitte werden dann in gebrauchten Fixier- 
bädern ausfixiert, die ausfixierten Abfälle mehr- 
mals ausgewaschen und dieselben einfach als 
wertlos weggeworfen. Aus den Fixierbädern 
und Waschwässern aber. fällt man das Silber 
auf die bereits mehrfach angegebene Weise 
mittels Kupfer aus. Man spart auf diese letztere 
Weise auch an Goldlösung. 

ad 5 und 6. In gleicher Weise wie die Ton- 
báder und die Tonfixierbáder sind natürlich die 
Waschwässer der aus denselben kommenden 
Bilder edelmetallhaltig, denn sie sind ja eigent- 
lich nur als verdünnte Lösungen derselben zu 
betrachten. In den meisten Fällen dürfte es 
genügen, selbst bei sehr ökonomischen Grund- 
sätzen, die ersten vier oder fünf Waschwässer 
aufzubewahren. Da jedoch der Edelmetallgehalt 


in denselben gar zu sehr verdünnt ist, so giesse 


man diese Waschwässer nicht ohne weiteres zu 
den- eigentlichen Tonbädern, sondern in einen 
flachen irdenen Topf, den man auf den Küchen- 
ofen stellt und dort reichlich bis auf den zehnten 
Teil eindampfen lässt. Im Sommer kann man 
dies Eindampfen auch durch die Sonnenwärme 
Die eingedampften Wasch- 
wässer giebt man entweder gelegentlich zu den 
zu entgoldenden Tonbädern oder entgoldet sie 
in gleicher Weise wie diese für sich. 

An edelmetallhaltigen Produkten haben wir 
somit erhalten bei der Verarbeitung der gold- 
silberhaltigen Abfälle: 

1. gold-silberhaltigen Zinkstaub, den wir 
entweder direkt als solchen verwerten können, 
oder dessen Edelmetallgehalt wir erst durch 
Behandlung mit Salpetersäure anreichern, 

- 2. gold-silberhaltige Asche. 

Ausser Gold und Silber bedient sich sowohl 
der Amateur als der Fachphotograph in seiner 
Praxis noch eines dritten Edelmetalles, des Platins, 
und auch von diesem Edelmetall erhält man bei 
Anfertigung der Platinotypieen Abfälle, welche 
bei dem heu- 
tigen Preise 
des Platins 
wohl zu den 
reichsten zu S 
rechnen sein 
dürften. Es wird 
dies sofort klar, 
wenn wir uns 

vergegenwár- 
tigen, dass, wie | 
eingangs er- [A ES Kä x 
wähnt, ein 7j | 
Bogen Albumin- 
papieretwal/ eg 
Gold aufnimmt, 
während ein 
Bogen Platin- 
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papier gleicher Grösse etwa 1 g der Doppel- 
verbindung von Kalium und Platin, des so- 
genannten Kaliumplatinchlorürs, enthält, welches 
gegenwärtig mit 2,20 Mark pro Gramm bezahlt 
wird. Der hohe Preis der Platinpapiere ist des- 
wegen oft auch ein Hindernis, dass die so künst- 
lerisch wirkenden Platinotypicen in Amateur- 
kreisen relativ wenig zur Ausführung gelangen. 
Wer sich aber der kleinen Mühe unterzieht, 
seine Rückstände, wie nachstehend angegeben, 
zu verwerten, dem wird das Platinbild nicht 
teurer kommen als dasjenige auf Aristopapier, 
dessen künstlerische Wirkung doch weit hinter 
dem Platinbild zurúckblcibt. 

Vor allem sind es die Entwicklerlósungen, 
welche die gróssten Mengen von Platin ent- 
halten, denn gerade wie beim Silberbild so wird 
auch hier nur ein relativ kleiner Teil des in dem 
Papiere enthaltenen Platins zur Bilderzeugung 
benützt, während die bei weitem grössere Menge 
desselben von der Entwicklungslösung auf- 
genommen wird. Bekanntlich enthält das 
unbelichtete Platinpapier ausser dem zur eigent- 
lichen Bilderzeugung verwendeten Kaliumplatin- 
chlorür noch eine ziemlich kompliziert zusammen- 
gesetzte, chemische Verbindung, das sogenannte 
Natriumferridoxalat, welch letzteres auch unter 
dem Namen „Normaleisenlösung“ zum Selbst- 
präparieren von Platinpapier käuflich ist. Durch 
die Belichtung unter dem Negativ wird jenes 
Natriumferridoxalat in eine andere Verbindung 
zerlegt, und zwar, wie der Chemiker sich aus- 
drückt, in ein Ferrooxalat, welches zusammen 
mit dem Oxalatentwickler die Reduktion des 
Kaliumplatinchlorürs zu metallischem Platin her- 
beiführt. Beim Entwickeln des ankopierten Bildes 
wird nur eine dem durch Belichtung entstandenen 
Ferrooxalat entsprechende Menge Kaliumplatin- 
chlorür zu Platin reduziert, d.h. zur Bilderzeugung 
benutzt, während der grösste Teil gleichzeitig 
mit dem Ferrioxalat in die Entwicklerlösung, 
das Kaliumoxalat, übergeht. Der Entwickler 
wird infolge des aufgenommenen Eisensalzes 
(Ferridoxalates) allmählich gelb und muss schliess- 
lich durch einen neuen ersetzt werden. 

Zur Ausfällung des in der Entwicklungs- 
lösung enthaltenen Platins bedient man sich 
einer gesättigten Eisenvitriollösung, welche wir 
auch oben schon einmal zur Ausfällung des 
Goldes benutzt hatten. Der Eisenvitriol bildet 
zusammen mit dem Kaliumoxalat jene orange- 
rote Verbindung, die wir von der Entwicklung 
der Trockenplatten her mit dem sogen. Eisen- 
oxalatentwickler kennen, das Kaliumferrooxalat, 
dessen stark reduzierende Wirkung gerade wie 
dort das Silber so hier das Platin als Metall 
in der Form eines schwarzen Pulvers abscheidet. 

Man verfährt am besten wie folgt: Den ge- 
brauchten Entwickler giesst man in einen 
thönernen Topf oder in eine Porzellanschale 
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mitsamt dem etwa abgeschiedenen Bodensatz, 
setzt ungefähr ein Viertel des Volumens ge- 
sättigte Eisenvitriollösung zu und erhitzt zum 
Kochen. Man erhält einige Zeit im Kochen, 
lässt dann abkühlen und filtriert durch ein Papier- 
filter, auf welchem das abgeschiedene Platin 
zurückbleibt. Das Filter wäscht man mit heissem 
Wasser gründlich aus, trocknet und verbrennt 
dasselbe. Der zurückbleibende Glührückstand 
ist, abgesehen von der geringen Menge Filter- 
asche, reines Platin. 

In gleicher Weise behandelt man alle platin- 
haltigen Lösungen, indem man frisch ge- 
mischten Eisenoxalatentwickler, wie man ihn 
auch zur Entwicklung der Bromsilbergelatine- 
Platten benutzt, bestehend aus !/, gesättigter 
Eisenvitriollösung und ?/¿ gesättigter Kalium- 
oxalatlösung, zusetzt und zum Kochen erhitzt. 

Platinhaltige Papierabfälle werden ein- 
fach verbrannt und die Asche eventuell unter 
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Zusatz von etwas Salpeter geglüht. Die Asche 
enthält natürlich alsdann die bereits oben er- 
wähnten, in den Platinpapieren stets enthaltenen 
Eisensalze. Will man diese entfernen, d. h. das 
Platin als reines Metall gewinnen, so verfährt 
man folgendermassen: 

Man giebt die Asche in eine Porzellanschale 
(Abdampfschale), übergiesst sie darin mit so viel 
eines Gemisches von drei Teilen starker Salz- 
sáure und einem Teil konzentrierter Salpeter- 
säure, dass ein dünner Brei entsteht, deckt die 
Schale mit einer alten Negativplatte oder auch 
einem gewölbten Uhrglase, wie man solche zur 
Anfertigung von Chromophotographieen benutzt, 
zu, und lässt sie einige Stunden über einer ganz 
kleinen Spiritusflamme oder auf dem Stuben- 
oder Küchenofen stehen. Nach dieser Zeit ver- 
dünnt man mit dem gleichen Volumen Wasser, 
rührt gut um, filtriert durch ein Papierfilter in 
ein Einmachglas und wäscht das Filter mehrere 
Male mit Regenwasser nach, bis es ganz farb- 
los geworden ist. Die filtrierte Lösung versetzt 
man vorsichtig mit Ammoniak, bis das Brausen 
nur noch ganz schwach zu bemerken ist), 
giebt eine konzentrierte Auflösung von Sal- 
miak in Wasser hinzu und ungefähr die Hälfte 
der ganzen Flüssigkeitsmenge starken Spiritus. 
Es bildet sich sofort ein schön goldgelber 
Niederschlag. Diesen lässt man 24 Stunden 


ı) Jedoch nicht so stark, dass die Säure ganz 
abgestumpft ist, denn in diesem Falle würde sofort 
das Eisen als brauner, flockiger Niederschlag aus- 
fallen. Sollte dies geschehen sein, so muss man 
dasselbe durch erneuten Zusatz von etwas Salpeter- 
säure und Erwärmen erst wieder in Lösung bringen. 
Auch ist es gut, die filtrierte Lösung vor dem Zusatz 
von Ammoniak stark einzudampfen, um sowohl die 
überschüssige Säure zu vertreiben, als auch eine 
möglichst konzentrierte lösung zu bekommen und 
nachher einen nicht zu grossen Spirituszusatz zu 
benötigen. 
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absitzen, bringt ihn dann auf ein Filter, lässt 
gut abtropfen, wäscht einige Male mit etwas ver- 
dünntem Spiritus nach, trocknet und glüht das 
Filter samt Niederschlag in einem Porzellantiegel, 
wobei das Platin unter Entwicklung von Salmiak- 
dämpfen rein zurückbleibt. Die von dem Nieder- 
schlag mit Salmiak abfiltrierte Lösung kann man 
der Vorsicht halber in einem der erwähnten 
Einmachgläser mit einem Streifen blank ge- 
scheuerten Eisenblechs zusammenbringen, durch 
welches etwa in der Flüssigkeit noch enthaltenes 
Platin als Metall abgeschieden wird. Man reibt 
dasselbe mit der Fingerspitze von dem Eisen- 
blechstreifen unter Wasser ab und filtriert es auf 
ein kleines Filterchen ab. Das Filterchen wird 
getrocknet, verbrannt und die Asche mit dem 
darin enthaltenen Platin zu den anderen un- 
reinen Platinrückständen gethan. 

Die bei der Verarbeitung der platinhaltigen 
Rückstände gewonnenen Produkte sind demnach 
folgende: 

I. reines, metallisches Platin (aus den Ent- 
wicklern); 

2. platinhaltige Papierasche (von Platinpapier- 
abfällen; kann auch auf reines Platin Nr. ı ver- 
arbeitet werden). (Fortsetzung folgt.) 


— 
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Emailähnliehe Kopieen auf Zink. 


Von v. B. 


ie Herstellung der Autotypie- 
negative wird in den Repro- 
duktionsanstalten im grossen 
und ganzen von Kräften aus- 
geführt, welche ihre Leistungen 
erst nach längerer Versuchs- 
und Lehrperiode als in der Praxis brauchbar ge- 
würdigt sahen. Wie viele misslungene, wie 
viele unscharfe, zu kleine oder zu grosse Punkte 
in den Schatten aufweisende Negative werden 
dem armen Kopierer doch zur Umarbeitung zu 
brauchbaren Kopieen übergeben! Und wie sehr 
ist der Rasterkünstler erstaunt, wenn anscheinend 
zarte Uebergánge so unschón hart und die Tiefen 
oft stellenweise klecksig auf der Zinkplatte 
wiedergegeben werden. Dann wird über den 
Kopierer hergezogen, und oft wird seine Arbeit 
mit Misswürdigung entgegengenommen. Wie 
viele Aetzer giebt es doch, die nebenbei auch 
kopieren, und wie viele Photographen giebt es, 
die sich dem praktischen Kopieren etwas mehr 
widmen könnten, wodurch sie ein besseres Ver- 
ständnis erlangen würden für die Grösse und 
Art des Punktes. Gottlob giebt es ja viele 
rühmliche Ausnahmen. Aber immerhin mag es 
der eigentümlichen Stellung, welche das Kopieren 
in vielen deutschen Anstalten, im Gegensatz zu 
den englischen und amerikanischen Ateliers ein- 
nimmt, wohl zuzuschreiben sein, dass eben das 
Kopieren noch wenig von dem nach Neuem 
suchenden Forscherauge gestreift wurde. So- 
lange die Kopierthätigkeit in der deutschen An- 
stalt zu den Nebenarbeiten gehört, wird man 
noch mit unreinen Platten sich ärgern müssen. 
Von diesem Urteil sind natürlich die leitenden 
Häuser Deutschlands, welche die Bedeutung des 
Kopierens sehr wohl einsehen, ausgeschlossen. 

Die nachfolgenden Ausführungen haben nicht 
den Zweck, sich mit der Technik des Kupfer- 
cliches zu befassen, denn der Kopierprozess für 
Kupfer lässt kaum etwas zu wünschen übrig. 
Es war im Jahre 1893, als das Emailverfahren 
epochemachend sich den Weg in die Praxis 
bahnte. Und dennoch, wie viel ist versucht 
worden, um die so rein automatisch ent- 
wickelnde Kopiermethode ebenfalls auf Zink an- 
wenden zu können: es bleibt aber eine unum- 
stössliche Thatsache, dass dieser Zweck nicht 
erreicht worden ist, und es lässt sich für die 
jetzt geltende Arbeitsmethode wohl kaum an- 
nehmen, dass wir in nächster Zukunft jenes, 


zarte Halbtöne gewährende Verfahren auch auf | 


Zink anwenden können. Für Zink bleibt man 
doch noch angewiesen auf das Albuminverfahren. 
Nun wird das Albuminverfahren bekanntlich in 
der Weise ausgeführt, dass die belichtete Chrom- 
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albuminschicht mit einer dünnen Farbschicht be- 
deckt wird, welche nach dem Entwickeln das 
Staubpulver festzuhalten hat, worauf dieses 
Staubpulver dann durch Schmelzung fixiert wird. 
Wie oft hat der zum schnellen Arbeiten bei 
manchmal ungenügendem Licht gezwungene 
Kopierer hierbei Gelegenheit, durch kleine 
Unaufmerksamkeiten die Brauchbarkeit seiner 
Kopie nach oft gutem Negative in Frage zu 
stellen. Belichtungszeit, Farbekonsistenz, Staub- 
pulver, unreine Puder und Puderquasten, un- 
richtiges Anschmelzen und viele andere Punkte 
sind hier ins Auge zu fassen. Dass hier nur 
eine von der harten Praxis geschulte Kraft 
Tüchtiges leisten kann, ist einleuchtend. Man 
hat denn auch wiederholt versucht, diese 
schwierigen Punkte zu umgehen. Einerseits hat 


man die Farbe mittels schwacher (Terpentin- 
Benzol-) Asphaltlösungen auf die Platte gebracht 
und durch schnelles Auswalzen mit der Leimwalze 
nicht bloss eine gleichmässige, dünne Schicht 
erzielt, sondern auch der Farbe dadurch eine 
sehr erhebliche Quantität Asphalt einverleibt, 
wie es auf andere Weise nicht geschehen kann. 


Gebr. Taeschler- St. Fiden. 
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Es entwickelt sich ein viel reineres Bild, und 
hat Verfasser auf diese Weise manche Kopie 
erhalten, die Staubpulver überhaupt nicht 
brauchte, sondern sich nach leichter Erwärmung 
schon als gut ätzfähig ergab. Allein die Praxis 
verlangt doch andere Methoden als das Labora- 
torium. 
darin erblicken, dass die fette Farbe zwar mit 
Staubpulvern behandelt wurde, das Erhitzen aber 
durch entsprechende Behandlung mit feinstem 
Graphit ausgeschaltet wurde. Diese Methode, 
wobei die Farbe mit feinstem Kolophonium ein- 
gestaubt wird, machte die Anwendung einer 


Graphitsorte nötig, welche, für die feinsten 


Arbeiten präpariert, von dem Welthause Pen- 
rose & Co., London, unter dem Namen Russell 
Powder in den Handel gebracht wurde. An- 


fangs wird dieses Pulver auf die eingestaubte ' 


Platte mittels leichten Druckes unter Anwendung 
eines Wattenbausches verteilt, aber schon nach 
einigen Kreisbewegungen kann man die Kopie 
unter Anwendung voller Kraft einreiben. Er- 
hitzen ist vollkommen unnötig. Die Farbean- 
nahme beim nachträglichen Nass- oder Trocken- 
walzen wird allerdings dadurch sehr erschwert. 
Die übliche Methode des Einstaubens unter 
nachträglicher Anwendung der Einschmelzung 
wollen wir für feinste Arbeiten nicht in Betracht 


Einen zweiten Fortschritt konnte man 


ziehen, obwohl der sachkundige Arbeiter auch 
darin Vorzügliches leisten kann. Zumal in 
London und Amsterdam sah Verfasser in ersten 
Häusern mittels besagter Methode Arbeiten auf 
Zink anfertigen, die von den Fachleuten all- 
gemein für Kupferarbeit gehalten wurden. Die 
Schwierigkeit, mustergültige Arbeit zu fertigen, 
war es aber gerade, welche auf die Fehler des 
Verfahrens aufmerksam machte, und dabei darf 
man nicht vergessen, dass jede Anstalt sich 
einen derartigen Kopierkünstler nicht leisten 
kann. Bemerkt mag hier noch sein, dass ein 
derartiger Kopierer für feinste Arbeiten in 
London einen Durchschnittsgehalt von so Mark 
die Woche erzielt, dabei mit einem bis zwei 
Kopiergehilfen arbeitet, welche ihm die grobe 
Arbeit, das Herbeischaffen des Zinkes, das 
Putzen und das Schliessen in Rahmen, ab- 
nehmen. In Deutschland thut man am besten, 
die tägliche Leistung einer derartigen Kraft mit 
seinen Gehilfen nicht zu nennen, weil man 
Gefahr läuft, einfach für einen Renommisten 
gehalten zu werden. 

Das einzige Verfahren, wo die Chromalbumin- 
schicht die Bildgrundlage bildet und ein Farbe- 
überzug unnötig ist, wäre in dem so berüchtigten 
Uebergussverfahren zu erblicken. Gewiss, bis 
jetzt erfreut sich dieses Verfahren nur bei 
wenigen eines guten Rufes. Und weshalb? 
Nicht, weil mit den Rezepten, welche unsere 
Lehrbücher dazu geben, keine schönen Kopieen 
erzielt werden. Verfasser giebt zu, dass die 
bekannte Vorschrift von Eder in „Rezepte und 
Tabellen“ eine Kopie ergiebt, in der die feinsten 
Punkte von selbst aufgehen. Dazu gesellt sich 
der erfreuliche Umstand, dass solche Kopieen 
sich nicht verreiben lassen. Und weshalb hat 
sich das Verfahren denn nicht. eingebürgert ? 
wird man fragen. 

Die Antwort liegt für denjenigen, der sich 
zum Versuch hingezogen fühlte, sehr nahe. Die 
Aetzung im zwei- bis dreiprozentigen Säurebade 
ward schón ausgehalten. Aber unsere Zink- 
ätzung für zarte Halbtóne verlangt nun einmal, 
dass dem Aetzer sich die Möglichkeit ergiebt, 
nach einer ihm zustehenden Zeit die durch 
Aetzung entstandenen Ränder. mittels fetter 
Farbe und. Einstaubpulvern zu schützen, nicht 
weil die Deckung das weitere Aetzen nicht aus- 
halten würde, sondern weil einem zu hellen 
Aetzen der Tiefen vorgebeugt werden muss. 
Also die Deckung muss Farbe annehmen können. 
Und gerade hier liegt der Haken dieser Kopier- 
methode, die sonst auch in weniger geübten 
Händen Resultate ergiebt, die den besten Email- 
kopieen an Reinheit der Himmel, sowie Durch- 
arbeitung der Schatten nicht nachstehen. Mag 


nun eine aufzutragende Farbe als stark oder 
schwach ziehend gemischt sein, mag viel oder 


weniger Fett genommen sein, immer wird man 
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erfahren, dass die Farbeannahme ein- 
mal geschieht, das andere Mal aber 
nicht, und dass das Farbeannehmen 
um so sicherer ausbleibt, je älter die 
. Kopie ist. Eine Kopie vom vorigen 
Tage in die Aetzung zu nehmen, wäre 
ja schon ziemlich gewagt. Dem abzu- 
helfen ist auf verschiedene Weise ver- 
sucht worden. Das Resultat war leider 
bis zur Zeit ein völlig negatives. Die 
ersten Versuche in dieser Richtung 
stammen wohl von Anderson aus 
New York, der schon im Jahre 1893 
den Vorschlag machte, anstatt fetter 
Farbe eine Harzschicht in der Art 
eines Mattlackes über die belichtete 
Chromalbuminschicht auszubreiten. 
Gewiss sehr sinnreich. Denn er sah 
ein, dass eine glatte Harzschicht, wie sie 
z.B. vom erwähnten Ederschen Rezepte 
geliefert wird, die Farbe nicht annimmt, weil diese 
äusserst glatte und geschlossene organische Sub- 
stanz dem Fette beim Einwalzen keinen Halt ge- 
währt. Aus der gleichen Ursache ist es unmöglich, 
die doch ebenfalls aus organischen Substanzen be- 
stehende Emailschicht in dem Kopierverfahren 
dieses Namens einzuwalzen. Der Mattlack aus 
Asphalt nun wurde derartig bereitet, dass der 
Aether als Lösungsmittel gedacht war, während 
der Alkohol, in Zusatz von einigen Tropfen auf 
roo ccm Flüssigkeit, als Fällungsmittel fungierte. 
Das Verfahren konnte sich leider nicht bewähren, 
weil es erstens nur bei selten eintreffenden Tem- 
peraturverhältnissen streifenlose ‚| gleichmässige 
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Schichten ergab. Nur bei ganz kaltem Wetter 
oder vielmehr, wenn die Temperatur der zu 
übergiessenden Platte nur wenig differiert mit 
derjenigen, die durch schnelle Verdunstung 
des Aethers hervorgerufen wird, nur dann kann 
man auf Erfolg hoffen. Aber auch dann noch 
ist er sehr unsicher. Weiter bilden der Preis 
des Lósungsmittels sowie die Feuersgefahr doch 
ebenfalls Faktoren, die der Benutzung in der 
Praxis im Wege stehen. Eine Abhilfe des 
Uebelstandes war mit den Versuchen doch im 
Prinzip angedeutet. Verfasser nun suchte ein 
Anrauhen der Harzschicht durch entsprechende 
Wahl der Harze herbeizuführen. Mastix in 
Kombination mit Drachenblut, auch Asphalt, 
Kolophonium, Dammar und noch viele andere 
Harze und entsprechende Lósungsmittel wurden 
zu den Versuchen herangezogen. Immer erzielte 
er schóne Kopieen, aber alles war zu glatt. 

Endlich setzte er der Lósung etwas Fett zu, 
so wenig aber, dass die Entwicklung praktisch 
nicht beeinträchtigt wurde. Und seitdem arbeitete 
das Verfahren in gewünschter, zufriedenstellender 
Weise. 

Es wird der etwa einprozentigen Lósung von 
Mastix in Chloroform etwa 1, Prozent Umdruck- 
farbe und ı Prozent Farbstoff einverleibt. Das 
Uebergiessen geschieht nach Kühlung der Platte 
auf kaltem Stein. Streifen beseitigt man durch 
nochmaliges Uebergiessen. Staubfrei macht man 
die Lösung durch sorgfältiges, einmaliges Fil- 
trieren durch anschliessendes Filter aus Lösch- 
papier unter Abschluss etwaigen Luftzuges. Die 
übrigen praktischen Einzelheiten hat man bald 
heraus, und erzielt ein vernünftig arbeitender 
Operateur mit roo ccm Lösung eine sehr be- 
tráchtliche Zahl Quadratcentimeter Autotypicen 
einer derartig besseren Qualität, dass die Mehr- 
kosten sich durch schnelleres, reineres Aetzen 
und bedeutend weniger Arbeit zur Beseitigung 
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der Unreinheiten bald bezahlt machen. Der 
Punkt in den Schatten des Negativs soll aller- 
dings gut stehen, denn Reiben hilft nur wenig. 
Es entwickelt sich alles von selbst. Man sorge 
einfach dafür, dass die Kopie etwa zwei bis 
drei Minuten im Wasser verweilt, bevor man 
der Entwicklung nachhilft. Erhitzen nach dem 
Trocknen der Kopie ist durchaus unnötig, wes- 
halb ein Auslaufen und Breitwerden nicht statt- 
finden kann. Wie viele wertvolle Zinkplatten 
wurden nicht verpfuscht bei den bisherigen Ver- 
suchen, die allerdings sehr schönen Kopieen zu 
druckreifen Aetzungen zu verarbeiten! 

Für die Reinheit der Schicht kommt die Prä- 
paration der Albuminfläche überhaupt sehr in 
Betracht, und da kann es dem aufmerksamen Be- 
obachter nicht entgehen, wie sehr da alle Verhält- 
nisse der festen und flüssigen Substanzen als von 
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geringer Bedeutung ohne vieles Nachdenken fort- 
während abgeändert werden. Es soll in der Haupt- 
sache darauf gesehen werden, dass das Verhältnis 
des Chromsalzes zur Trockensubstanz ein kon- 
stantes bleibe. Zur leichteren Beurteilung diene, 
dass gesundes Hühnereiweiss annähernd 13 Proz. 
Trockensubstanz enthält, woraus sich für jeden 
Fall die benötigte Zahl leicht feststellen lässt. 
Zu je 20 ccm flüssigen Eiweisses nehme man 1 g 
des lichtempfindlichen Doppelsalzes, und obgleich 
der Zusammenstellung der Lösung weniger Be- 
deutung beizumessen wäre und nur Gleichmässig- 
keit in der Bereitung inne zu halten ist, würde 
die nachstehende Formulierung des Rezeptes 
seiner Einfachheit wegen den Vorzug verdienen: 
ı Teil Eiweiss (geklärt), 
3 Teile Wasser, 

auf je 20 ccm geklärtes Eiweiss 1 g doppel- 
chromsaures Ammon. Nach Lö- 
sung soviel Ammoniak zutropfen, 
bis Klärung eintritt. 

Der Unterschied zwischen dem 
Ammon und Kaliumdoppelsalz 
lässt sich von Laien ebenfalls 
sofort bestimmen durch einfaches 
Erhitzen einer Probe des Salzes 
auf einem Stück Blech. Das 
Ammonsalz fällt zugrünemChrom- 
oxyd auseinander, während das 
Kalisalz schmilzt und wieder Na- 
deln bildet. 

Man soll also möglichst gleich- 
mässig zusammengestellte Lö- 
sungen benutzen und wohl be- 
achten, dass es nicht die Kon- 
sistenz der angewendeten Lösung 
ist, welche die Dicke der Al- 
buminschicht beherrscht, sondern 
lediglich die angewandte Trocken- 
methode, d. h. nur dasjenige, was 
auf der Platte bleibt, bestimmt 
die Kopierzeit. Für eine Auf- 
quellmethode, wie das empfohlene 
Verfahren, eignet sich übrigens 
eine Albuminschicht mit Zusatz 
von etwas Gelatine, z.B. 20 ccm 
einer dreiprozentigen Lösung pro 
500 ccm Flüssigkeit wären am 
meisten geeignet. 

Weiter kann man sich nur 
wundern, wenn man betrachtet, 
wie in vielen Anstalten dünne 
Schichten centrifugiert werden mit 
nach oben gerichteter Schicht- 
seite. Ohne viele Komplikationen 
lässt sich eine Centrifuge her- 
stellen, welche nicht die Nachteile 
des berüchtigten, Umkippen be- 
nötigenden Klapperkastens mit 
Zahnrädern mit sich führt und 


M D 
E A. 


v E 
> E] 
Sd. Ed 


] 
i 
= 
d 
È 
F 


Digitized by Google 


dazu an Billigkeit, Geräuschlosigkeit und Re- 
gulierbarkeit alles andere übertrifft. Oft berührt 
es den den Deutschen sympathisch gegenüber 
stehenden Ausländer, der sich in diesem schönen 
Lande aufhält, unangenehm, dass Vorkehrungen 
und einfache Einrichtungen, die in New York 
und London fast schon vergessen sind, in 
Deutschland als Neuheiten angestaunt werden. 
So auch mit der neuen Centrifuge, welche ihre 
Bevorzugung nur der Anwendung der Kugelräder 
des Fahrrades und seiner Konstruktion in zwei 
einfachen Hauptteilen verdankt. Vermutlich wer- 
den die leitenden deutschen Lieferanten von 
Bedarfsartikeln für unsere schöne Technik auch 
diese Neuerung bald auf den Markt bringen. 
In der Uebergiessung liegt der Erfolg. Also 
die Schichtseite nach unten und auf immer 
gleichbleibende Schnelligkeit beim Drehen zum 
Zwecke des Trocknens achten! Die Harzüber- 
güsse lassen sich allerdings mit einer Centrifuge 
nur mit grosser Mühe herstellen, weshalb der 
Anfänger denn auch anı vorteilhaftesten aus der 
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Hand giesst und für kühlen Raum Sorge trägt. 
Eine etwas dickere Ablaufseite schadet wenig, 
weil die Belichtung schon vorüber ist. 

Vor Chloroformnarkose habe man keine 
Angst. Nichts wirkt dem Einschläfern unserer 
immerhin schon oft zu maschinell arbeitenden 
Kräfte besser entgegen, als schöne, geläufige 
Resultate, wodurch das Verhältnis des Photo- 
graphen zum Kopierer, welches so wie so immer- 
hin schon ein fortwährend gespanntes genannt 
werden muss, jedenfalls nur gebessert werden 
kann. Dazu lässt sich das Chloroform des 
Uebergusses noch ersetzen durch noch auszu- 
probierende billigere Lösungsmittel. 

Ich bin überzeugt, dass manche strebenden 
Operateure sich mit dem Verfahren befreunden 
werden, und wird es mich freuen, wenn obige 
kurze Andeutungen dazu beitragen, dass der 
Prozentsatz verschmierter Schatten ein ge- 
ringerer wird und auch noch manche anderen 
Missstände in der Reproduktionstechnik ver- 
schwinden. 
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Die Palästinafahrt in Wort und Bild 


hat Ottomar Anschütz seinen Projektions- 
vortrag genannt, den er auf Befehl des Kaisers 
im Berliner Königlichen Schauspielhause vor- 
führt, und der sowohl für das grosse Publikum 
als auch für die Künstler und besonders die 
Photographen in mehr als einer Hinsicht von 
hohem Interesse ist. — Der Name Anschütz 
ist mit der Entwicklung der modernen Photo- 
graphie eng verknüpft, und wenn auch heute 
durch die überraschend schnell aufeinander- 
folgenden neuen Erfindungen in der künst- 
lerischen und wissenschaftlichen Photographie 
seiner epochemachenden Moment- Aufnahmen 
weniger oft gedacht wird, als 
das früher der Fall war, so 
zählt Anschütz mit seinen voll- 
endet künstlerischen Leistungen 
doch heute immer noch zu den 
ersten Lichtbildkünstlern. Er war 
wie kein anderer befähigt, die 
denkwürdige Kaiserreise in ihren 
Haupt- und Staatsaktionen als 
auch in ihren kleinen intimen 
Genrescenen in naturwahren 
Bildern wiederzugeben und da- 
mit den Malern und Geschichts- 
forschern eine wahre Fund- 
grube an dokumentarisch und 
an künstlerisch wertvollem Ma- 
terial zu liefern. Es ist das 
erste Mal, dass die Photo- 
graphie offiziell die Aufgabe er- 
hielt, eine ganze historische 


Begebenheit gewissermassen zu Protokoll zu 
bringen. Anschütz hat als einziger Berufs- 
künstler seines Faches das Zelt- und Lagerleben, 
sowie die festlichen Empfänge des Kaiserzuges 
mitgemacht, und dabei noch Zeit gefunden, eine 
grosse Anzahl schöner Landschaftsaufnahmen zu 
machen. Die erste Vorlührung dieser Bilder- 
gallerie fand vor dem Kaiserpaar und seiner 
nächsten Umgebung statt, die den Arbeiten 
Anschütz die verdiente Anerkennung zu teil 
werden liessen. Die zweite und letzte General- 
probe hatten die Bilder im Verein Berliner 
Künstler zu bestehen, in dessen letzter Sitzung 
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sich die Mitglieder in seltener 

Vollzähligkeit eingefunden 
hatten. Wohl mancher dieser 
kritischen Richter, unter denen 
neben A. von Menzel sich 
unsere bekanntesten Berliner 
Maler und Kunstkenner be- 
fanden, war mit einem leisen 
Zweifel gekommen: Würden 
diese  photographischen Auf- 
nahmen, deren dokumentarischer 
Wert ja nicht angezweifelt wer- 
den konnte, nun auch wirklich 
einen künstlerischen Genuss ge- 
währen? Die Bedenken der 
kritischen Künstler wurden durch 
die Vorführung gar bald zer- 
streut, und der laute, stürmische 
Beifall, der den einzelnen Bil- 
dern folgte, sowie die Dankes- 
worte, welche Anton von 
Werner an Anschütz richtete, können für 
diesen wohl als ein ganz besonders wertvoller 
Erfolg bezeichnet werden. 

In der That war es ein Projektionsvortrag, 
wie er gleich vorzüglich wohl noch nicht ge- 
boten wurde. Schon die gänzlich neue Art der 
Projektion verdient Anerkennung. Die sonst so 
ausserordentlich störend wirkenden Pausen beim 
Wechseln der Bilder fielen fort. Die Bilder be- 
wegten sich in ununterbrochener Reihenfolge 
und gaben so ein herrliches Wandelpanorama 
der ganzen Reise, die durch den formvollendeten, 
in grossen Zügen gehaltenen Vortrag noch er- 
läutert wurde. Anschütz hat in seinem Vor- 
trag keinen irgendwie bedeutenden Vorgang über- 
sehen und doch alle nebensächlichen Details 
vermieden; vom 13. Oktober mit der Ansicht 
des Hafens von Venedig bis zur Abfahrt aus 
Beirut am ı2. November bilden seine Aufnahmen 
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Ottomar Anschütz - Berlin. 
ein tägliches Bilderprotokoll der Palästinafahrt, 
wie es besser nicht gedacht werden kann. 

Die Aufnahmen machte Anschütz allein ohne 
jede Hilfe, und zwar mit einer Goerz-Anschútz- 
Klapp-Kamera 13X18 zumeist auf Films. Bei 
der Wichtigkeit der Bilder hatte er es sich zur 
Aufgabe gesetzt, jeden Abend einige Proben 
zu entwickeln. Dadurch war es ihm möglich, 
etwaige Fehler in der Exposition bei späteren 
Aufnahmen zu vermeiden. So kamen circa 
300 Bilder zu stande, von denen über 150 in 
diesem Projektionsvortrage Verwendung finden. 
Auch einige Bilder, welche die Kaiserin auf- 
genommen hatte, gelangten zur Vorführung. 
Was die Anschützschen Aufnahmen besonders 
auszeichnet, das ist die lebendige Plastik der 
Figuren, die wundervolle Stimmung in den Land- 
schaften. Wir sehen keine tiefschwarzen Schatten, 
unangenehme Härten, die man sonst auf photo- 
graphischen Aufnahmen aus dem 
Orient so häufig findet, und die 
ihre Ursache zumeist in der zu 
kurzen Belichtung haben. Die 
Strassenbilder aus Jerusalem 
und Damaskus, das Leben und 
Treiben am Jaffathor, die Parade 
in Damaskus, der Oelberg und 
viele andere Aufnahmen sind 
photographische Meisterwerke, 
die kaum übertroffen werden 
können. 

Noch in anderer, und zwar 
rein photographischer Beziehung 
sind diese Aufnahmen von der 
Palástinafahrt beachtenswert. 
Anschütz steht bekanntlich auf 
dem Standpunkt, dass die er- 
BE ENT zielten Resultate allein bei der 
| Beurteilung in Betracht kommen 


Digitized by Google 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 69 


und das „wies gemacht wird“ ganz neben- 
sächlich ist. Er wendet deshalb die Retouche 
sehr oft und in ausgedehntem Masse, aber 


nach einer Methode an, durch die es ihm ge- 
lingt, die manuelle Thätigkeit nicht auffallen zu 
lassen; Anschütz ist sich bewusst, dass die 
technische Photographie nur dann zur Kunst 
erhoben werden kann, wenn der sie Ausübende 
ihr künstlerischen Inhalt verleiht. Der kritische 
Kunstrichter fragt nicht nach der Herstellung 
der Bilder, sondern lässt diese auf sich wirken, 
und welche wunderbaren Wirkungen Anschütz 
zu erreichen weiss, das zeigen am besten die 
auf Platin- und Bromsilberpapier hergestellten 
Vergrósserungen der Aufnahmen von der Palä- 
stinafahrt, und es dürfte interessant sein, hier 
die Worte zu citieren, welche er über seine 
Art, diese Vergrösserungen herzustellen, nieder- 
schrieb: ,.... Die Ausführung erfolgte nach 
kleinen Handkamera-Aufnahmen in der Art, 
dass zuerst vergrösserte Positive und nach diesen 
durch Kontakt Negative angefertigt wurden, 
welches Verfahren eine umfangreiche Nachhilfe 
gestattet. Letztere wird nötig, wenn man bei 
Landschaften die Wiedergabe von Stimmungen 
beabsichtigt, welche die Photographie, der zu 
grossen Lichtgegensätze wegen, nicht immer 
darzustellen vermag, und die ausserdem nur 
zu gewissen Tages- und Jahreszeiten oder bei 
ganz bestimmten meteorologischen Verhältnissen 
vorhanden zu sein pflegen. Da es nun nicht 
eines jeden Sache ist, stunden- oder tagelang 
auf die erwünschte Luftstimmung zu warten, so 


bleibt nichts weiter übrig, als das Fehlende auf 


andere Weise zu ergänzen, wofür zwei Methoden 
in Anwendung kommen können: Einkopieren 
oder Einzeichnen. Viclfach werden derartige 
Nachhilfen verurteilt, welche Anschauung wohl 
bei manchen öffentlichen photographischen Aus- 
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stellungen Berechtigung haben 
mag ...“ Man hat Anschütz 
den Vorwurf gemacht, dass er zu 
Gunsten der künstlerischen Wir- 
kung die manuelle Nachhilfe 
stark in Anspruch nehme; man 
hat aber dubei ganz vergessen, 
dass ıhm dies in so erfolg- 
reichem Masse nur möglich 
wird, weil er auch zugleich in 
der photographischen Technik 
eine vollendete Meisterschaft be- 
sitzt. Was seine Arbeiten be- 
sonders auszeichnet, ist, dass 
bei ihnen trotz der Hervor- 
hebung der malerischen Wir- 
kung der Charakter der Photo- 
graphie erhalten bleibt. An- 
schütz ist nach seinem eigenen 
Ausspruch ein Gegner der neuen 
Richtung mit ihren Uebertrei- 
bungen und Ueberhebungen. 

Gegenwärtig ist Ottomar Anschütz damit 
beschäftigt, eine ausgewählte Anzahl von circa 
30 Aufnahmen der Palästinafahrt für den Kaiser 
zu einem Prachtalbum zusammenzustellen. Einige 
dieser Bilder bringen wir anbei. Wer aber 
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Gelegenheit haben kann, dem  Vortrage im 
Berliner Schauspielhause beizuwohnen, versäume 
dies nicht, denn nur in diesen meisterhaften 
Wandelbildern ist es möglich, sich einen voll- 
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ständigen Begriff zu machen von der vollendeten 
photographischen Technik und der Kunstleistung, 
die Ottomar Anschütz bei den Bildern der 
Palästinafahrt aufwendete. Fritz Hansen. 
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Hofphotograph Paul Grundner-Berlin. 
(Zu seinem fünfundzwanzigjährigen Geschäfts - Jubiläum.) 


== ie Photographie hat in dem verhält- 
| nismássig kurzen Zeitraum von 
NIDXER| 60 Jahren eine beispiellos schnelle 
ZU Entwicklung durchgemacht und sich 
aus unvollkommenen Anfángen zu 
einem Verfahren herausgebildet, dessen Anwend- 
barkeit die weitesten Grenzen gesteckt sind. Be- 
rühmte Gelehrte und Künstler waren es, die mit 
nimmer rastendem Eifer sich bemühten, die Erfin- 
dung Daguerres zu immer hóherer Vollkommen- 
heit auszugestalten und die Resultate ihrer For- 
schungen in zahlreichen Lehrbüchern nieder- 
legten. Es erscheint deshalb auch durchaus 
begreiflich, wenn man bei einer Betrachtung des 
Entwicklungsganges, den die Photographie durch- 
gemacht hat, sich nur der grossen bahnbrechenden 
Forscher erinnert und diejenigen ganz vergisst, 
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Abendaufnahme bet Acetylen - Beleuchtung, 
von J. B. Schafer - Vl'iesbaden. 


welche den Gelchrten die Wege ebneten, auf 
denen sie fortschreitend zum Ziele gelangten, 
— die Berufsphotographen. 

Denn es kann nicht dem geringsten Zweifel 
unterliegen, dass es grósstenteils der popula- 
risierenden Thätigkeit der Berufsphotographen 
zuzuschreiben ist, wenn heute die Photographie 
wie kaum eine zweite Erfindung unseres Jahr- 
hunderts auf fast alle Gebiete des Kulturlebens 
eingewirkt hat. In dem Bestreben der Gegenwart, 
eine Verallgemeinerung der geistigen und mate- 
riellen Errungenschaften herbeizuführen, ist der 
Thátigkeit der Berufsphotographen die Auf- 
gabe zugewiesen, eine gewisse Führerrolle auf 
künstlerischem Gebiete zu übernehmen. Ihre 
Schaukästen bilden gewissermassen die Kunst- 
ausstellung der Strasse, die schliesslich jeder, 
der Aermste und Eiligste, im Vorübergehen 
kennen lernt, während z. B. die Arbeiten der 
Amateure, und namentlich die der bedeutendsten, 
immer nur einem verhältnismässig kleinen Kreise 
bekannt werden. Freilich, nicht jeder Fach- 
photograph ist sich der Thatsache bewusst, dass 
er seinen Teil dazu beitragen muss, den Ge- 
schmack des Publikums zu erziehen und damit 
das Niveau seines ganzen Standes zu heben. 

Aber um so mehr muss es Aufgabe der 
Fachpresse sein, bei passender Gelegenheit auf 
verdienstvolle Männer unter den Berufskollegen 
hinzuweisen und diejenigen zu ehren, die es 
jederzeit als ihre vornehmste Aufgabe betrachten, 
mit ganzer Seele den Interessen des Berufes 
zu dienen und soweit es ihnen irgend möglich 
ist, das Ansehen der edlen Lichtbildkunst zu 
fórdern. 


Zu diesen Männern aber gehört in allererster 
Linie der erste Vorsitzende des Photographischen 
Vereins zu Berlin, Herr Hofphotograph Paul 
Grundner, der am ı. April d. J. auf eine fünf- 
undzwanzigjährige Selbständigkeit in seiner 1854 
gegründeten Firma: Albert Grundner, zurück- 
blicken kann, und dessen Bild wir in dieser 
Nummer bringen. 

Die sympathische Persónlichkeit des allbeliebten 
Jubilars, dessen photographisches Atelier eines 
der ältesten in Berlin ist, dürfte vielen Berufs- 
kollegen bekannt sein, und wir hoffen deshalb 
des Dankes unserer Leser sicher zu sein, wenn 
wir hier versuchen, in gedrängten Zügen ein Bild 
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von dem Leben und Wirken 
Paul Grundners zu 
geben. 

Der Jubilar wurde am 
2. Juni 1852 zu Berlin ge- 
boren. Schon als 13 jähriger 
Knabe war ihm die Photo- 
graphic eine Lieblings- 
beschäftigung, die er im 
väterlichen Geschäft aus- 
übte. Wenn dieses Sonn- 

tags nachmittags ge- 

schlossen war, bestellte er 
heimlich seine Modelle, die. 
Kinder des Hauses und der 
Nachbarschaft, nach dem 
Atelier, und zur Ueber- 
raschung des Vaters waren 
am Montage die vorrätigen 
geputzten Platten und Ent- 
wickler verbraucht, während 
die Silberbäder manchmal 
nicht arbeiteten. Ihre ge- 
regelte Fortsetzung fand 
diese erste photographische 
Thätigkeit des jungen Paul 
Grundner in dem Labo- 
ratorium, welches ihm der 
Vater im Garten seines 
Hauses in der Wilhelm- 
strasse im Jahre 1867 er- 
richtete. Hier experimen- 
tierte der angehende Photo- 
graph nach Herzenslust und 
erwarb sich schon nicht 
unbedeutende Vorkennt- 
nisse. Mit 17 Jahren trat 
Paul Grundner, so auf 
seinen Beruf vorbereitet, 
bei seinem Vater in die 
Lehre, und im selben Jahre 
(1869) wurde er Mitglied des Photographischen 
Vereins zu Berlin, der ihn 1895 zum ersten 
Vorsitzenden wählte, welches Amt der Jubilar 
heute noch innehat. 

Der alte Herr Grundner nahm es mit seinen 
Pflichten als Lehrherr auch dem Sohne gegen- 
über sehr genau; selbst die beste Arbeit ver- 
mochte nicht, seinen hohen Ansprüchen zu ge- 
nügen, und in dieser Beziehung ist unser Jubilar 
bei Ausbildung seiner Schüler dem Vorbilde 
des Vaters getreu geblieben. Nach Absolvierung 
seiner Lehrzeit ging der junge Grundner 
nach Guben zum verstorbenen Mattschass 
und nahm später in dem rühmlichst bekannten 
Berliner Atelier von Ernst Milster Stellung. 

Nachdem Paul Grundner seine photo- 
graphischen Fachkenntnisse soweit vervollkomm- 
net hatte, dass er seine Kunst nach jeder Richtung 
beherrschte, ging er daran, sich selbständig zu 
machen. Am ı. April 1874 übernahm er die 


Strassburger Münster; Aufnahme mit der Weiss’schen Blitzlichtlampe. 


Räume und das Geschäftsinventar des vordem 
von Dr. Stolze innegehabten Ateliers in Berlin, 
Unter den Linden, und übersiedelte drei Jahre 
später nach dem Westen Berlins, wo sich sein 
Atelier im eigenen Hause, Potsdamerstr. 111, 
heute noch befindet. Gar bald zählte das Atelier 
unseres Jubilars infolge seiner vorzüglichen 
Leistungen zu den besten in Berlin; der Inhaber er- 
hielt das Hoiphotographen -Prädikat und verstand 
es vorzüglich, sich durch seine bedeutenden 
Fachkenntnisse die Achtung seiner Kollegen zu 
erwerben. Eine Anzahl bekannter Photographen 
erhielten im Atelier Grundner ihre erste Aus- 
bildung, unter andern auch Francois Cornand, 
der seit 1879 in Berlin etabliert ist, Hofphoto- 
graph Paul Strna d-Erfurt, Hofphotograph 
H.Lill-Mannheim und A. Weidener, seit Jahren 
technischer Leiter des Bieberschen Ateliers in 
Berlin. Der schon vordem in Fachkreisen sehr 
geschätzte Name Grundner wurde noch be- 
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sonders bekannt durch den in alle Welt ver- 
breiteten Grundner-Verschluss, auf den der Er- 
finder, Paul Grundner, im Jahre 1879 ein 
Patent erhielt. 

Als dann später das Vereinsleben unter den 
Berliner Photographen sich von neuem zu regen 
begann, wandte sich Paul Grundner mit 
grossem Eifer diesen Organisationsbestrebungen 


zu und war besonders bei der 1893 vorge- 
nommenen Fusion der von seinem Freunde 
C. Suck ins Leben gerufenen Vereinigung 


praktischer Photographen mit dem Photogra- 
phischen Verein thätig. 
Seine volle Kraft aber entfaltete Paul 


Grundner in seiner Eigenschaft als Vorsitzender 


des Photographischen Vereins zu Berlin, zu 
welchem Amte er nach dem 1894 erfolgten 


Rücktritte des Hofphotographen Schaarwächter 
gewählt wurde. Mit welchem Eifer der Jubilar 
in dieser Eigenschaft selbst mit Hintansetzung 


seiner eigenen Interessen arbeitete und noch 
arbeitet, lässt sich hier nicht darlegen. Diese 


seine aufopfernde Thätigkeit ist aber allen Mit- 
gliedern des Vereins zur Genüge bekannt, und 
nicht zuletzt liefert dafür die enorme Zunahme 
der Mitgliederzahl den besten Beweis. Auch als 
Obmann des Rechtsschutz -Verbandes Deutscher 
Photographen hat Paul Grundner stets be- 
wiesen, dass er mit vollem Eifer bemüht ist, 
zum Besten aller Berufskollegen zu wirken. 
Wenn es ferner galt, die Interessen der 
Photographen mit der Feder zu vertreten, so 
war Paul Grundner immer auf dem Platze, 
und die Leser des „Ateliers“ hatten oft genug 
Gelegenheit, aus seinen, meist nur mit einem 
G. unterzeichneten, fachmännisch interessanten, 
streng sachlichen Darlegungen und Abhandlungen 


Nutzen zu ziehen. Ebenso brachten auch das 
„Atelier“ und die Photographischen Vorlage- 


blätter des öfteren Reproduktionen nach muster- 

gültigen Aufnahmen von Paul Grundner. 
Seit langen Jahren bekleidet der Jubilar ver- 

schiedene städtische Ehrenämter, er ist ferner 


Aufnahme mit dem Weiss schen Blitelichtatelier = 


Mitglied des photographischen Sachverstandigen- 
Vereins und in jeder Weise bemüht, zum Wohle 
aller Photographen zu wirken. 

Wenn deshalb heute der Jubilar sich der 
allgemeinen Hochachtung nicht nur von seiten 
seiner Berufskollegen, sondern auch seiner vielen 
Geschäftsfreunde und Bekannten erfreut, so gilt 
diese Ehrung nicht nur dem tüchtigen Fachmann, 
sondern auch dem trefflichen Menschen, dem 
ehrlichen Freunde, dessen streng rechtlicher, 
wohlwollender Charakter sich niemals verleugnet 
hat. Fritz Hansen. 
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TAGESFRAGEN. 


iner unserer Herren Abonnenten fragte neulich im Briefkasten an, welche Mittel 

unsere ersten Praktiker anwenden, um möglichst scharfe Vergrösserungen zu 
erhalten, bezw. Vergrösserungen, welche sich von Originalaufnahmen möglichst 
wenig unterschieden. Wir gaben diese Frage einem unserer bedeutendsten 
Fachleute zur Beantwortung und erhielten die Auskunft, dass das Vergrössern 
eine recht schwere Kunst sei, und dass gerade in Bezug auf die angeregte Frage wenig durch 
schriftliche Aeusserungen gelehrt werden könne, dass vielmehr hier langjährige Erfahrung und 
genaue Kenntnis des Prozesses allein die besten Resultate zuwege bringen könne, und jede 
theoretische Erörterung verhältnismässig nutzlos sei. 

Wir können nicht leugnen, dass in dieser Antwort ausserordentlich viel Wahres steckt, 
und dass die Vergrösserungsarbeit gerade zu denen gehört, welche in ihren Finessen ausser- 
ordentlich schwer mit Worten zu lehren sind, da die Praxis auf diesem Gebiet mehr bedeutet als 
die Theorie. 

Dennoch kann die Frage wenigstens nach einigen Richtungen hin eine definitive Antwort 
erhalten, man kann wenigstens einige Winke geben und einige Fehlerquellen namhaft machen, 
die oft Anlass zum Misslingen geben. In erster Linie gehört hierher die Beschaffenheit des zur 
Vergrösserung benutzten Diapositivs. Die allgemein bekannte Regel lautet, dass ein für Ver- 
grösserung bestimmtes Diapositiv nicht kräftig sein darf, und dass es bei möglichstem Reichtum 
an Details und klaren Schatten doch keine übermässige Deckung der Lichter besitzen darf, damit 
die Vergrösserung nicht hart ausfällt, dass ferner zweckmässig bereits am Diapositiv möglichst 
viel von der später notwendigen Retouche vorzunehmen ist, dass aber diese Retouche unter allen 
Umständen viel feiner und sorgfältiger auszuführen sei, als für gewöhnliche Arbeiten. Diese 
Regeln sind aber durchaus nicht erschöpfend. Es zeigt sich nämlich sehr bald, wenn man sich 
häufiger mit Vergrösserungen | 
befasst, dass der Charakter 
des Diapositivs nicht allein 
von dem Grade der ge- 


wünschten Vergrösserung, 
sondern auch, und zwar 
äusserst wesentlich, von der 
Lichtstärke, Farbe und Form 
der Lichtquelle abhängig ist. 
Starke Vergrösserungen ver- 
langen im allgemeinen 
weichere Diapositive als 
schwache Vergrösserungen, 
starke punktförmige Licht- 
quellen kräftigere Diaposi- 
tive als schwächere ausge- 
debntere Lichtquellen, elek- 
trisches Bogenlicht daher ein 
verháltnismássig dichtes Dia- 
positiv, Gasglühlicht ein 
zartes. Ferner ist im ali- 
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gemeinen als richtig anzuerkennen, dass bläuliche Lichtquellen, die reich an aktinischen 
Strahlen sind, auch wenn sie an sich in Bezug auf die Gesamthelligkeit nicht bedeutend sind, 
doch in demselben Sinn wirken wie kräftige Lichtquellen. 

Es ist ferner eine bekannte Thatsache, dass Tageslichtvergrösserungen gewöhnlich nicht 
gerade gut ausfallen, und dass diese scheinbar bequemste und einfachste Art des Vergrösserns 
in der Praxis nur dann benutzt wird, wenn die Grösse des Diapositivs die Verwendung von 
künstlichem Licht wegen der zu grossen Dimensionen der Kondenserlinsen ausschliesst. Der 
Grund, weswegen Tageslicht gewöhnlich keine besonders guten Resultate liefert, ist in erster Linie 
der, dass die Helligkeit desselben dauernd Schwankungen unterworfen ist, und dass daher sehr 
häufig Expositionsfehler gemacht werden. Dieser Grund ist es aber nicht allein, der Hauptgrund 
ist der, dass es immerhin schwierig ist, mit Tageslicht eine gleichmässige Beleuchtung zu erzielen, 
und noch viel schwieriger, eine scharfe Vergrösserung zu bewirken. Erstere Schwierigkeit kann 
man dadurch umgehen, dass 
man nicht direkt das Tages- 
licht benutzt, also nicht den 
Vergrösserungsapparat direkt 
gegen den Himmel richtet, 
sondern dass man das von 
einer weissen Fläche, am 
besten einer Gipsplatte, 
zurückgestrahlte Licht für die 
Vergrösserung verwendet. 
Scharfe Bilder erhält man 
nur dann, wenn man sehr 
vollkommene Objektive für 
die Vergrösserung anwendet. 

Eines nämlich wird bei 
Vergrösserungsarbeiten fast 


| immer vergessen und nicht 
Oscar Such. RER genügend gewürdigt. Jc mehr 
die Lichtquelle sich einem 
Punkte nähert, um so leichter gelingt es, selbst bei unvollkommeneren Objektiven, Schärfe zu 
erzielen. Sobald wir’aber durch künstliche Mittel die Lichtquelle vergrössern, indem wir 
beispielsweise eine Mattscheibe in den Strahlengang zwischen Lichtquelle und Diapositiv ein- 
schalten, nimmt auch die Schärfe bei der Verwendung weniger vollkommener Objektive erheblich 
zu, während andererseits die Möglichkeit gegeben wird, durch Abblenden des Objektivs die Schärfe 
wiederum zu steigern, was bei Anwendung direkten punktförmigen Lichtes, wie z. B. elektrischen 
Bogenlichtes, nur in beschränktem Masse möglich ist, weil sonst starke Ungleichmässigkeiten in 
der Beleuchtung der Projektionsfläche zu erwarten sind und thatsächlich eintreten. 


Daher scheint es auf den ersten Blick vorteilhafter, überhaupt nur möglichst punktförmige 
Lichtquellen anzuwenden, weil unter Benutzung derselben die grösste Schärfe zu erzielen ist. 
Thatsächlich aber bringen gerade punktförmige Lichtquellen andere äusserst schwerwiegende Uebel- 
stände mit sich, die ihre Anwendung unmöglich machen. Die Hauptschwierigkeit besteht darin, 
dass punktförmige Lichtquellen die Tiefe des Vergrösserungsobjektivs, wie man leicht aus theore- 
tischen Betrachtungen entnehmen kann, wesentlich erhöhen, so dass einmal alle Unregelmässig- 
keiten, Kratzen, Blasen u. s. w., im Glas des Diapositivs mitvergrössert werden, andererseits selbst 
sonst ganz verschwindende kleine Fehler in den Kondenserlinsen sich abbilden und später sich 
in vergrössertem Masse auf der Reproduktion wiederfinden. Zudem bilden sich bei punktförmigen 
Lichtquellen, wenn dieselben bei der Vergrösserungsarbeit nicht absolut ruhig stehen, sehr leicht 
doppelte Konturen, überhaupt eine unerwünschte Schärfe, die gerade den Charakter der Ver- 
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grósserung deutlich markiert, und die eine stórende Wiedergabe des Korns des Diapositivs ver- 
anlasst. Daher ist die Regel, dass man für Vergrósscrungen stets eine Mattscheibe zwischen 
Lichtquelle und Diapositiv einschalten soll, eine an sich vollkommen richtige, und zwar wird 
dieses Mittel um so mehr den gestellten Anforderungen gerecht werden, je náher die Mattscheibe 
der Lichtquelle aufgestellt ist, d. h., man wird im allgemeinen die Mattscheibe nicht zwischen 
Kondenser und Diapositiv, sondern zwischen Lichtquelle und Kondenser aufzustellen haben. Es 
wird auf diese Weise stets, selbst bei mangelhafter Apparatjustierung, eine gleichmässige Be- 
leuchtung des ganzen Bildfeldes erzielt werden, während andererseits allerdings die Einstellung 
des Objektivs sehr penibel und das Auffinden der besten Schärfe erschwert wird. 

Was nun die zur Vergrösserung zu benutzenden Objektive anlangt, so sind die hier 
üblichen lichtstarken Porträtobjektive fast überall durch weniger lichtstarke anastigmatische 
Konstruktionen verdrängt worden, und zwar kann dies mit grossem Vorteil immer dann geschehen, 
wenn eben eine Mattscheibe zwischen Lichtquelle und Diapositiv eingeschaltet wird. Es wird 
dann die Randschärfe wesentlich erhöht, und die verlängerte Expositionszeit verschmerzt man mit 
Rücksicht auf die besseren Resultate. 

Wünscht man trotzdem möglichst schnell zu exponieren, so ist es empfehlenswert, einen 
lichtstarken Anastigmaten zu benutzen, beispielsweise einen Porträt. Anastigmaten oder in Er- 
mangelung desselben einen Anastigmaten Serie Il von Zeiss, oder Kollinear Serie II von Voigt- 
länder. Lichtschwächere Objcktive geben bei allerdings längerer Belichtungszeit für diesen Zweck 
unzweifelhaft ebenso gute Resultate. Wenn man aus irgend einem Grunde die Mattscheibe nicht 
benutzen will und punktförmige Lichtquellen anwendet, dann ist neben äusserst vollkommener 
Justierung des Apparates vor allen Dingen erforderlich, dass die Ocffnung der Linse gross genug 
ist, um bei richtiger Stellung den ganzen Strahlenkegel aufzunehmen, der den Kondenser passiert 
hat. Ueberhaupt empfiehlt es sich, den Apparat stets ohne Mattscheibe zunächst zu justieren, die 
beste Schärfe aber erst nach Einfügung der Mattscheibe aufzusuchen. Um diese beste Schärfe 
zu finden, kann man sich, cbenso wie bei allen andern photographischen Arbeiten, einer Lupe 
bedienen, indem man den Auffangeschirm im Centrum und an einer Randstelle durchbricht und 
mittels einer Lupe ein über diese Oeffnung gespanntes Netzwerk aus dünnen Drähten scharf ein- 
stellt, wobei man zu gleicher Zeit auf das Bild achtet und sich überzeugt, dass das Korn des 
Diapositivs möglichst scharf wiedergegeben wird. Man wird auf diese Weise leicht die beste 
Schärfe stets erzielen und in der Befolgung der Regeln, welche wir gegeben haben, Vergrösserungen 
erreichen, welche sich nur wenig in ihrem ganzen Charakter von Originalaufnahmen unterscheiden, 
vorausgesetzt, dass das Diapositiv in seiner Kraft richtig war, und dass es gegen dic Lichtquelle 
und für die betreffende Vergrösserung möglichst gut gestimmt war. 
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Gesehwindigkeitsmessung von Momentversehlüssen. 


Von Fr. Loescher. 


Wer seine Handkamera wirklich mit Vorteil 
gebrauchen will, der muss die Geschwindigkeit 
des Momentverschlusses kennen. Bei den wenig- 
sten Verschlüssen aber finden sich zahlenmässige 
Angaben über die Geschwindigkeit, sclbst wenn 
dieselbe regulierbar ist. Ucberdies sind derartige 
Angaben stets mit grosser Vorsicht aufzunehmen, 
da, ganz abgesehen von etwaigen Ungenauigkeiten 
der Bestimmungsmethoden selbst, viele Moment- 
verschlússe den Einwirkungen vou Temperatur 
und Feuchtigkeit unterliegen, welche ihre Ge- 
schwindigkeit nicht unbedeutend zu beeinflussen 
vermögen. Es ist daher für jeden Besitzer einer 
Handkamera wichtig, die Geschwindigkeit des 


Momentverschlusses jederzeit leicht nachprüfen 
zu können. Im Folgenden seien daher (nach 
„Engl. Mechanic“) einige Prüfungsmethoden, 
welche mit den einfachsten, fast immer zugäng- 
lichen Hilfsmitteln ausführbar sind, erläutert. 
Eine sehr einfache und zuverlässige Prüfung 


lässt sich mittels eines leicht herstellbaren 
Sekundenpendels bewerkstelligen. Man zeichnet 
auf einer vertikal stehenden Wandtafel mit 


Kreide einen Kreisbogen von 99,4 cm Radius 
(Länge des Sekundenpendels zu Berlin) und 
teilt denselben in 100 Teile. In den Mittel- 
punkt wird ein Nagel geschlagen und man 
befestigt an diesem einen Faden mit einer 
kleinen glänzenden Kugel am Ende. Der Faden, 
einschliesslich Kugel, muss 99,4 cm lang sein, 
so dass die Kugel genau auf dem Kreisbogen 
entlang läuft. Nun stellt man auf den Kreis- 
bogen ein und spannt den Momentverschluss. 
Dann versetzt man die Kugel in Schwingung, 


Nachdruck verboten. 


und zwar so, dass sie zunächst über die Ender 
des Bogens hinausschwingt. Jetzt wartet man 
bis die Kugel den Bogen beschreibt und lis: 
nun den Verschluss in dem Moment aus, wo 
sie etwa um ein Viertel des Bogens von einer 
Seite entfernt ist. Auf dem entwickelten Negativ 
giebt die Anzahl der Teilstriche, welche dorch 
die Kugel verdeckt werden «nach Abzug de 
Durchmessers derselben) die Geschwindigkeit des 
Verschlusses ın Hundertstel einer Sekunde an 
Da die Schwingung eines Pendels von der an- 
gegebenen Länge bei jeder Amplitude eine 
Sekunde währt, so ist es offenbar gleichgültig, 
wie gross der hunderttcilige Kreisbogen ange- 
nommen wird, wenn nur 
die Exposition in dem 
Augenblick erfolgt, wo das 
Pendel den betreffenden 
Bogen beschreibt. 

Ein ebenfalls sehr exakt: 
arbeitender — Geschwindiz 
keitsmesser lässt sich mit 
Hilfe eines Wasserrades 
herstellen. Man nagelt an 
einem Rade von 8 Zoll 
(20,3 cm) Halbmesser zweck- 
mássig 12 Schaufeln an. Ar 
der Achse des Rades be 
festigt man einen Arm von 
ungefähr ı Fuss Länge 
Hinter diesem Wasserrad 
bringt man einen in 3 
gleiche Teile geteilten Kreis 
an. Das Rad selbst wird 
durch den Strom einer 


H. Sontag - Erfurt. 


Wasserleitung, der durch 
einen gewöhnlichen Gummischlauch — fortgeleite: 
werden kann, in Bewegung gesetzt. Der Wasser- 


zufluss wird so reguliert, dass sich das Ral 
200 mal in der Minute vor dem gcteilten Kreis: 
dreht, was bei einiger Uebung leicht abzuzählen 
ist. Bei dieser Umdrehungsgeschwindigkeit wird 
eine Aufnahme mit dem Momentverschluss ze 
macht. Auf der Platte sieht man dann ein un- 
scharfes Bild des Armes. Angenommen, die 
Unschärfe erstreckt sich über je: d.i. ein 
Segment des Kreises, so betrug, wenn eint 
Umdrehung des Rades lso) einer Sekunde 
währte, die Oeffnungsdauer des Verschlusses ! +; 
davon, also Tan einer Minute oder 1),,, 5c 
kunde. 

Wenn man glücklicher Besitzer eines Zwei 
rades ist, so kann man sich ein ähnliches Mess- 
instrument noch viel leichter herstellen. Ma 
befestigt zu diesem Zweck einfach einen bo 
liebigen glänzenden Gegenstand, so z. B. ein 
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kleine Silberglaskugel, wie sie zum Christbaum- 
schmuck verwandt werden, an der Vorderrad- 
felge des Bicycle, und zwar so, dass die Kugel 
bei Drehung des Rades zwischen der Gabel hin- 
durch passieren kann. Alsdann stellt man das 
Bicycle in der Sonne umgedreht auf, so dass 
es auf Sattel und Lenkstange ruht und achtet 
darauf, dass die Ebene des Vorderrades an- 
náhernd vertikal steht. Nun wird die Kamera 
so aufgestellt, dass die Achse des Rades und 
die optische Achse móglichst in einer Linie 
liegen: die Entfernung wird so bemessen, dass 
das Bild des Vorderrades nahezu die Mattscheibe 
bedeckt. Dann setzt man das Rad kräftig in 
Umdrehung und sieht in dem Augenblick, wo 
die Glaskugel die Vorderradgabel oder irgend 
einen anderen fixierten Punkt passiert, nach der 
Uhr (am besten geeignet ist für diesen Versuch 


eine sogenannte Stop-Uhr, d. i. eine Sekunden- 
uhr mit Sperrfeder, die man beliebig in Gang 
setzen und wieder :hemmen kann). Man 
zählt nun, von Null anfangend, die Umdrehungen 
des Rades. Bei der fünften Umdrehung wird 
der Momentverschluss ausgelöst. Dann zählt 
man bis zehn weiter und stellt die verflossene 
Zeit fest. Dic Exposition geschieht in der Mitte 
der zehn Umdrehungen, um die Verlangsamung 
der Umdrehungsgeschwindigkeit, welche durch 
die Reibung hervorgerufen wird, für die Rech- 
nung zu eliminieren. — Auf der entwickelten 
Platte markiert sich die glänzende Kugel als 
dunkler, kreisbogenfórmigcr Streifen. Man macht 
nun von der Platte eine Kopie und verbindet 
auf dieser die Endpunkte des durch die Kugel 
gebildeten Bogens mit dem Abbild des Radmittel- 
punktes durch gerade Linien. Alsdann misst man 
den Centrumswinkel des Bogens mit einem Trans- 
porteur. Sagen wir, dieser Winkel sei a Grad, 
und die während der zehn Umdrehungen ver- 
flossene Zeit betrage ¢ Sekunden, so ist die 
Geschwindigkeit des verwandten Momentver- 


t a 
schlusses E b d A Sekunden. 


Was die erforderliche Leistungsfähigkeit eines 
Momentverschlusses in der Praxis betrifft, so 
dürfte eine Geschwindigkeit von !, bis !/,, Sek. 
in den weitaus meisten Fällen völlig ausreichend 
sein. Nahezu alle bewegten Gegenstände, aus- 
genommen etwa schnell fliegende Vögel oder 
sehr schnell fahrende Eisenbahnzüge und der- 
gleichen, lassen sich damit auf Platten von ge- 
wöhnlicher Empfindlichkeit gut photographieren. 
Mr. Martin J. Harding, ein sehr tüchtiger 
Handkameraphotograph, empfiehlt in seiner 
„Momentphotographie“ eine Geschwindigkeit von 
l5 Sekunde. Diese sei für alle gewöhnlichen 
Momentaufnahmen, einschliesslich solcher des 
Strassenverkehrs, vollkommen ausreichend. Bei 
Aufnahmen von Wasserfällen und Seestücken 
gäbe sie das Bild der bewegten Wogen und 
des scháumenden Gischts bedeutend natürlicher 
wieder als irgend eine höhere Geschwindigkeit. 
Anstatt die Geschwindigkeit des Verschlusses für 
verschiedene Objekte zu variieren, sei es zweck- 
mássiger, die Linsenóflnung entsprechend der 
Intensität des Lichtes zu vergrössern oder zu 
verkleinern. 
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in ein reines Produkt von ganz bestimmtem Ge- 
halt überführen, indem er es ın verdünnter 
Salpetersäure unter Vermeidung eines Ueber- 
schusses an diesem Lösungsmittel löst und 
mit Salzsäure als Chlorsilber wieder ausfällt, 
trocknet cte. 

In gleicher Weise verfährt man, wenn man 
nicht die ganze Menge des metallischen Silbers 
in Chlorsilber überführen, wohl aber den wahren 
Gehalt an metallischem Silber bestinunen will. 
Man zieht zu diesem Zwecke von dem getrock- 
neten und innigst gemischten gesamten Silber 
nach den oben angegebenen Regeln eine Durch- 
schnittsprobe, wägt von dieser ein Gramm aufs 
genaueste ab und verfährt mit der abgewogenen 
Menge im übrigen wie vorstehend angegeben. 


(Heft 5. 


Das in Chlorsilber übergeführte Silber filtrier 
man auf ein kleines Filterchen ab, wäscht mi: 
destilliertem Wasser so lange aus, bis einig 
Tropfen des ablaufenden Waschwassers in einer 
sogenannten Eprouvette (Probierröhrchen: mit 
einigen Tropfen salpetersauren Silbers versetzt, 
nur noch cine ganz schwache Trabuns zeigen, 
trocknet bei einer. 100 Grad Celsius nicht úber- 
schreitenden Temperatur längere Zeit gründ- 


lichst und wägt unter Abzug des vorher be- 
stimmten Gewichtes des Filterchens. Das 
Chlorsilber enthält in 100 Teilen 73,27 Teil 


metallisches Silber, und erhält man demnach 

dureh eine einfache Rechenoperation den Silber- 

inhalt der gesamten Rückstandsmenge. 
(Schluss folgt ) 


Ueber Entwieklung naeh der Zeit. 


(Nebst einer auf Karton gedruckten Tabelle.) 


Von II”. Weissenberger. 


ie Fachlitteratur der jüngst ver- 
gangenen Jahre brachte von 
Zeit zu Zeit Artikel über Ent- 
wicklung nach der Zeit, in 
welchen von der einen Seite 
diese Methode warm empfohlen 
wurde, während andere Autoren ihre Brauch- 
barkeit rund abwiesen. Durch das Motto an 
der Spitze dieser Ausführungen ist mein Stand- 
punkt gekennzeichnet, und Zweck dieses Artikels 
ist, auf ein photographisches Gebiet hinzuweisen, 
auf welchem unter bestimmten Bedingungen die 
Entwicklung nach der Zeit die wertvollsten Dienste 
leistet, nämlich auf die Reproduktionsphoto- 
graphic bei künstlicher Beleuchtung. 

Beginn und Dauer der Entwicklung sind für 
ein bestimmtes Objektiv abhängig: 


t. von der Stärke der Beleuchtung: 

2. vom Charakter des Originals; 

3. von der Auszugslänge ; 

4. von der Blende; 

5. von der Empfindlichkeit der photographi- 
schen Schicht: 


6. von dem Einflusse des Filters auf die Ver- 
längerung der [-xpositionszeit bei orthochro- 
matischen Aufnahmen; 

7. vom Entwickler. 

Ohne Zweifel steht bei Anfertigung eines 
gelungenen Negativs, dessen Entwicklung in 
einer bestimmten Zeit beginnt und von bestimmter 
Dauer ist, die Einflussnahme jedes dieser kaktorcn 
in einem bestimmten Verhältnisse zur Expositions- 
und Entwicklungsdauer, und es fragt sich nur, 
ob es möglich ist, cine praktisch leicht anwend- 


Nachdruck verboten, 
Motto: Eines schickt sich nicht für Alle. 


bare Einheit als Mass für das Zusammenwirken 
aller dieser Faktoren aufzustellen. Diese Frage 
muss bejaht werden für folgende Bedingungen: 


1. Künstliche Beleuchtung mit stets gleich- 
bleibender Entfernung des Abstandes der Licht- 
quellen von der Bildfläche des Originals. 

2 Anwendung von empfindlichen Schichten, 
deren Empfindlichkeit stets die gleiche ist oder 
zum mindesten nur geringen Schwankungen 
unterliegt. 

3. Anwendung cines Normalentwicklers für 
alle Aufnahmen. 

Bei Einhaltung dieser drei Grundbedingungen 
lässt sich der Wirkungswert der übrigen Faktoren 
mit Leichtigkeit in Rechnung stellen. Zu diesem 
Zwecke wollen wir die oben angeführten sieben 
Faktoren einzeln und nach der Reihe einer 
näheren Betrachtung unterziehen. 

1. Die Stärke der Beleuchtung: diese nehmen 
wir als konstant an, und dementsprechend komnit 
ihr der Faktor ı zu. 

2. Der Charakter des Originals in Hinsicht 
auf seine photographische Qualität kann von 
jedem geübten Photographen leicht beurteilt 
werden. Man wählt einen bestimmten Typus 
als Normaltypus und teilt ihm den Faktor ı zu. 
Für andere Typen ergeben sich dann nach der 
Schätzung grössere oder kleinere Faktoren. 

3. Die Auszugslänge ist dem Reproduk- 
tionsverhältnis proportional. Unter Reproduk- 


tionsverhältnis verstehe ich den Quotienten 
Bildgrósse 


~ Gegenstandsgrésse’ 
ginal von 75 mm Höhe auf 43,5 mm Hohe auf- 


Hat man z. B. ein Ori- 
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zunehmen, so ist das Reproduktionsverhältnis 
43:5 _ 
75 
beigegebenen Tabelle !) in der Rubrik O, so finden 
wir ihr entsprechend in der Rubrik E die Zahl 
0,62. Das heisst, unter sonst gleichen Um- 
ständen erhalten wir die Expositionszeit für 
das Reproduktionsverhältnis 0,58, wenn wir die 
Zeit, welche eine Aufnahme in Naturgrösse er- 
fordert, mit 0,62 multiplizieren. 

4. Bezüglich der Blende wähle man die am 
häufigsten gebrauchte als Normalblende und teile 
ihr den Faktor ı zu. Die Faktoren für andere 
Blenden ergeben sich dann, wie bekannt, als 
Quotienten, wenn man das Quadrat des Durch- 
messers der Normalblende durch das Quadrat 
des Durchmessers jener Blende dividiert, welche 
man anwenden will. | | 

5. Die Empfindlichkeit der photographischen 
Schicht ist nach der oben geforderten Bedingung 
konstant, daher der ihr zukommende Faktor = 1. 

6. Die bei orthochromatischen Aufnahmen 
den verschiedenen Filtern zukommenden Faktoren 
bestimmt man, indem man die Expositionszeit 
bei Anwendung des Filters durch jene Zeit divi- 
dert, welche erforderlich ist, um ein gleich 
kräftiges Negativ ohne Filter zu erhalten. 

7. Als Entwickler wird stets ein solcher ver- 
wendet, bei welchem die wirksamen Substanzen 
zum Volumen in gleichem Verhältnisse stehen, 
mit kurzen Worten, ein Entwickler von stets 
gleicher, prozentischer Zusammensetzung. Hier- 
zu ist bloss zu bemerken, dass fertig gemischte 
Entwickler unzulássig sind, weil ihre Wirkungs- 
weise durch die nacheinander in ihnen ent- 
wickelten Platten allmählich verändert wurde. 
Der Entwickler muss also für jede Aufnahme 
frisch gemischt werden und soll keine erheblichen 
Temperaturschwankungen zeigen. Ausserdem 
müssen seine Bestandteile wenigstens monate- 
lang aufbewahrt werden können, ohne an der 
ursprünglichen Wirksamkeit Einbusse zu erleiden. 
Als ein solcher Entwickler hat sich bei mir der 
Pyro-Sodaentwickler nach Mawson und Swan 
ausgezeichnet bewährt. 

Ich verwende folgenden Ansatz: 


0,58. Suchen wir diese Zahl in der 


A. Wasser . 8 Liter, 
Kaliummetabisulfit 28 g, 
Pyrogallussäure 123. 

B. Wasser... . 8 Liter, 
krystallisierte Soda . 1120 g, 
Natriumsulfit « AE 

C. Wasser . I Liter, 
Bromkalium 20 g. 


In der Regel verwende ich gleiche Volumen 
von A, B und Wasser. Soll Bromkalium an- 


ı) Diese Tabelle ist zum bequemen Gebrauch 
auf Karton gedruckt und liegt diesem Hefte bei. 
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gewendet werden, so lasse ich ein gleiches 
Volumen Wasser weg. Gleiche Volumen von 
A, B und C sind für Strichmanier zu gebrauchen. 

In welch einfacher Weise es móglich ist, mit 
Berücksichtigung der angeführten Faktoren die 
Expositionszeit mit grosser Annäherung zu be- 
rechnen, wird das folgende Beispiel zeigen. Als 
Grundlage hierfür dient uns eine Aufnahme in 
der gleichen Grósse eines Originales von be- 
stimmtem Charakter, mit jener Blende, welche 
bei dem gegebenen Objektive am häufigsten 
zur Anwendung gelangt. Nehmen wir an, wir 
brauchen ro Sekunden Expositionszeit, um mit 
unserem Normalentwickler in 5 Minuten ein tadel- 
loses Negativ zu erhalten. Wollen wir nun das- 
selbe Original oder ein beliebiges anderes von 
gleichem Charakter in einer beliebigen anderen 
Grösse, vergrössert oder verkleinert, unter An- 
wendung derselben Blende aufnehmen, so haben 
wir nur die jeweilige Bildgrösse durch die Gegen- 
standsgrösse zu dividieren, den gefundenen Quo- 
tienten in der Tabelle in der Rubrik O aufzu- 
suchen und unsere Normalzeit für gleiche Grösse 
mit dem Faktor zu multiplizieren, den wir, OQ 
entsprechend, unter F finden. 

So ergeben sich z. B. für die 

Quotienten: 0,34, 0,65, 1,49, 3,40, 

für die Faktoren: 0,45, 0,68, 1,55, 4,84. 
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Multiplizieren wir mit ihnen unsere angenommene 
Normalzeit von 10 Sekunden, so erhalten wir 
die Expositionszeiten 
4,5, 6,8, 15,5 und 48,4 Sekunden. 

Soll gleichzeitig ein Blendenwechsel stattfinden, 
so haben wir diese Zeit noch mit dem der neuen 
Blende entsprechenden Faktor zu multiplizieren, 
um die erforderliche Expositionszeit zu erhalten. 

Geht man nun zur Aufnahme von Originalen 
anderen Charakters úber, so wird es dem ge- 
übten Reproduktionsphotographen nicht schwer 
fallen, zu bestimmen, wie oft mal kürzer oder 
länger er zu exponieren hat, um ein gutes 
Negativ zu erhalten. Ebenso bietet die An- 
wendung von Lichtfiltern nach den oben darüber 
gegebenen Erörterungen keine Schwierigkeiten. 

Die Sache sieht der Beschreibung nach viel- 
leicht etwas umständlich aus, ist es aber in 
Wirklichkeit nicht. Bei einiger Eingewöhnung 
wird man bald die grossen Vorteile gewahr 
werden, welche die rechnungsmässige Berück- 
sichtigung aller massgebenden Faktoren bildet, 
und dadurch an Zeit gewinnen und Material 
sparen. Mir leistet diese Methode seit drei 
Jahren vorzügliche Dienste und verbürgt mir 
mit grosser Annäherung gleiche Entwicklungs- 
zeiten; jedenfalls ziehe ich eine kleine Rechnung 
einem längeren Herumraten nach Gutdünken vor. 
Vortreffliche Dienste leistet bei dieser und vielen 
anderen Gelegenheiten der logarithmische Rechen- 
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schieber, weshalb mit Rücksicht auf die vielen 
kleinen Rechnungen, die in der Reproduktions- 
photographie so häufig vorkommen, jeder Photo- 
graph mit ihm sich bekannt machen sollte. 

Die Standentwicklung kann nicht als Universal- 
mittel angesehen werden, weil sie unter Um- 
ständen, wie sie in der Praxis häufig vorkommen, 
mit zu grossen Zeitverlusten verbunden ist. Es 
kommt nämlich häufig vor, dass man Originale 
nur auf sehr kurze Zeit zur Aufnahme zur Ver- 
fügung hat, wobei man nicht einige Stunden 
auf das Resultat seiner richtigen oder falschen 
Kombination warten kann. 

Jedenfalls aber, wie man auch über die Sache 
denken mag, wird die Faktorentabelle für die 
verschiedensten Reproduktionsverhältnisse jedem 
Reproduktionsphotographen willkommen sein. 


Fr. Langbein- Heidelberg. 
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Lebende Dekorationsstücke. 


Von O. H. Bombach. 


ft genug kommt es im photo- 
graphischen Getriebe vor, dass 
Pflanzen als Dekorationsstúcke 
Verwendung finden müssen, 
z.B. bei Genresachen, Garten- 
scenen u.s. w. Sonst aber 
wird seit einigen Jahren in manchen Ateliers mit 
deren Anwendung ein oft zu weit gehender 
Luxus getrieben, so dass die Aufnahmen vom 
Personal scherzweise schon in solche mit und 
ohne Gemüse eingeteilt wurden. Wenn nun 
schon die viel zu reichliche Anwendung solcher 
Hilfsmittel recht erkaltend wirken kann, tritt 
dieser Fall noch verstärkter ein, wenn sich die- 
selben Formen, meist getrocknete Palmwedel 
und Blätter, ständig wiederholen. Jetzt nun 
gerade ist die Zeit, wo sich mit den geringsten 
Unkosten hübsche Stücke schaffen lassen, die 
Abwechslung zur Genüge bringen und im ge- 
ringsten bis zum luxuriösesten Atelier beste Ver- 
wendung finden können. 

Das Atelier mit seinem reichlichen Licht und 
oft mehr als genügender Wärme im Frühling 
und Sommer, bietet als Treibhaus schon von 
selbst sich dar, auch findet sich in demselben 
wohl immer ein Plätzchen, wo einige Blumen- 
tópfe bequem untergebracht werden können. 
Wer nun Geld und Lust dazu hat, ihm passend 
scheinende, teure Gewächse beschaffen und 
pflegen zu können, mag dieses immerhin thun, 
sonst aber genügen schon einige Blumentöpfe 
mit Gartenerde, in denen sich aus Samen in 
kurzer Zeit schon hübsche, brauchbare Deko- 
rationsstücke gewinnen lassen. 

Man säet im Frühjahr ı bis 2 Töpfe mit je 
circa 20 Stück Hanfkörnern an, vergisst nicht, 
wenn die Erde trocken geworden, anzugiessen 
und wird gar nicht so lange zu warten haben, 
bis eines Morgens die ganze Gesellschaft von 
kleinen netten Pflänzchen, stramm, wie zur Parade 
dasteht, Jetzt fängt die Sache erst recht an, 
Spass zu machen, da bei dem schnellen Wachs- 
tum der Pflänzchen die weitere Entwicklung der- 
selben unwillkürlich des Pflegers Aufmerksamkeit 
auf sich lenkt. Zu erwähnen bleibt noch, damit 
zu geiles Wachstum verhütet werde, dass, wenn 
die Witterung dieses erlaubt, die Töpfe ins 
Freie gestellt werden, und man wird in wenigen 
Wochen kräftige, bis 2 Fuss hohe Pflanzen ge- 
zogen haben, welche sich auf der Photographie 
wirklich schön ausnehmen und bis spät in den 
Herbst hinein Verwendung finden können. 
Selbstverständlich wird man bei ganzen Figuren 
stets gut thun, den Topf durch einen Büschel 
getrockneten Grases oder ähnliche Sachen zu 
verdecken. 


Nachdruck verboten. 


Wenn die Hanfpflanze mehr das zartere 
dekorative Element vertrat, so dürften manchmal 
auch massigere Formen erwünscht sein, und eignet 
sich für diesen Zweck die Maispflanze recht gut. 
Ein oder zwei Körner genügen: auch bleibt es 
sogar dem Pfleger überlassen, wenn zwei im 
Topfe zu viel zu werden scheinen, eine davon 
zu entfernen. Namentlich bei Kniestücken wirkt 
die kräftige, massige Maisstaude mit den grossen, 
geschwungenen Blättern oft ausnehmend schön. 

Eine sehr gut verwendbare Pflanze mit 
grossem massigen Blatt wäre noch die Canna, 
doch ist es ratsam, sich für wenige Pfennige 
ein paar Pflänzchen vom Gärtner zu beschaffen, 
sie dann in Töpfe zu setzen und weiter zu pflegen. 
Für manche Zwecke, namentlich Kindersachen 
und Gruppen, die niedrig gruppiert werden, 
eignet sich ein abgeblühtes Exemplar von Azalie 
sehr gut, denn gerade die buschige Form und 
das gerundete, etwas glänzende Blatt erzielen 
hübsche Effekte. 

Es giebt noch eine Menge von Gewächsen, 
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die für unsere Zwecke gut verwendbar wären, 
wovon namentlich auch Hängegewächse in reicher 
Zahl vorhanden sind, die nebenbei meist recht 


hartliches Zeug sind und an Pflege sehr wenig 


beanspruchen... Wenn nun auch die hier speziell 
angeführten Arten ein ‚Minimum von Zeit zu 
ihrer Behandlung nur beanspruchen, so dürfte 
es gerade deswegen geraten sein, hier nach dem 
bekannten Sprichworte: „Der Herr muss selber 
sein der Knecht u. s..w.“ zu verfahren, sonst 


könnten eines schönen Tages statt hübscher, 
üppiger, kraftvoller Gewächse verdorrte Stengel 
vorhanden sein. 

Ich kann den Herren Kollegen nur raten, nach 
dieser Richtung hin Versuche zu wagen, es ge- 
währen . diese einmal ein bescheidenes, un- 
schuldiges Vergnügen, ersetzen unter Umständen 
eine teure Garnitur künstlicher Pflanzen, und wo 
diese schon vorhanden, lassen sich hierdurch 
nicht vorhandene Formen ergänzen. 


Dureh welehe Mittel 


kann sieh der Faehphotograph neue Esubsbotequelen schaffen? 
Von F. Stolze. 


(Fortsetzung.) Nachdruck verboten. 


4. Dekorierungen für Möbelstücke, Wand- 
chen s. W. in beliebiger farbiger 
Zeichnung auf Goldgrund, Silbergrund, 

Kupfergrund u, s. W. 


Die wundervolle dekorative Wirkung von 
Zeichnungen auf glänzend metallischem Grunde 
ist bekannt. Man hat daher sehr häufig 
Aetzungen auf Metallflächen für diesen Zweck 
verwendet. Das Unangenehme dabei ist nur, 
dass sie, selbst wenn man die Fläche vergoldet, 
unter dem Einflusse der Atmosphäre leiden und 
durch die immer notwendig werdende Reinigung 
die hohe Politur verlieren. Hierfür lassen sich 
nun auf photographischem Wege ganz wunder- 
volle Ersatzstücke fertigen, die eine fast unbe- 
grenzte Dauer besitzen und sich ungemein leicht 
reinigen lassen. Nur vor heftigen Stössen müssen 
sie behütet werden. 

Da Gold- und Silbergrund am besten wirken, 
wenn sie sich völlig klar gegen die Zeichnung 
abheben, so werden sich für alle Bilder dieser 
Art besonders Reproduktionen nach Kupfer- 
stichen und Holzschnitten eignen. Doch sind 
auch Halbtonbilder von sehr schöner Wirkung, 
wenn man passende Bildschichten verwendet. 
Ich komme später hierauf zurück. — . 

Das Verfahren ist an und für sich ungemein 
einfach. Es besteht in der Herstellung eines in 
den Lichtern möglichst klaren Diapositives, 
welches dann auf der Bildseite mit Blattgold, 
Blattsilber, Blattkupfer u. s. w. hinterlegt wird. 
Hat man starkes, rein weisses Spiegelglas als 


Unterlage verwendet, so macht das durchs Glas: 


betrachtete Bild einen ungemein prächtigen Ein- 
druck. — Wer mit diesem Hinterlegen mit Blatt- 
metall nicht gut Bescheid weiss, thut am besten, 
diese Arbeit von einem Glasschildermaler fertigen 
zulassen. Sie ist indessen nicht allzu schwierig, 
zumal wenn man für die Bildschicht Pigment 


wählt. Doch lässt auch auf anderen Schichten 
— wie z. B. Kollodium-Diapositiven — durch 
Anwendung eines dünnen, leicht klebenden 
Lackes ein festes Anhaften des Blattmetalles 
sich leicht erzielen. | 


um Pleaser. Wien. 
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In Bezug auf das Bildmaterial sollte man, der 
móglichsten Durchsichtigkeit der Lichter wegen, 
Kollodium- Diapositive oder Pigment- Diapositive 
verwenden. Von ihnen sind die ersteren nur 
brauchbar, wenn es sich um Bilder in Linien- 
manier handelt, während die Halbtöne bei ihnen 
zu undurchsichtig in der Aufsicht ausfallen. 
Man wird sie mit Hilfe von Gold- oder Platin- 
bädern möglichst tief blauschwarz oder kohl- 
schwarz färben, so dass sie dem Metallgrunde 
gegenüber den Eindruck von  Radierungen 
machen. Allerdings unterscheiden sie sich da- 
von durch. den Glanz, haben aber andererseits 
ihnen gegenüber auch den Vorzug einer Rein- 
heit und Klarheit, wie er in diesem Grade durch 
keinerlei Aetzung, sie mag so vorzüglich sein, 
wie sie will, erreicht werden kann. Selbstver- 
stándlich muss bei der Exposition dieser Dia- 
positive, die ja in der Kamera zu machen sind, 
durchaus die richtige Zeit getroffen werden, und 
jede Ueberentwicklung ist zu vermeiden. Man 
wird also ganz so zu verfahren haben, wie bei 
der Herstellung der Negative für die mecha- 
nischen Druckverfahren, wo auch die hóchste 
Klarheit der durchsichtigen Stellen und tiefe 
Deckung der anderen erforderlich ist. 

Ganz vorzüglich eignen sich für den vor- 
liegenden Zweck die Pigmentbilder, weil man 
bei ihnen Durchsichtigkeit der Schatten mit 
Klarheit der Lichter vereinigen kann, und sie 
demnach auch für Halbtonbilder mit Blattmetall 
brauchbar sind. Dazu kommt noch, dass sie, 
weil sie durchs Glas betrachtet werden müssen, 
keiner doppelten Uebertragung bedürfen, und 
die Arbeit mit ihnen daher sehr einfach ist. Es 
kann natürlich hier nicht meine Absicht sein, 
auf die Technik des Pigmentdruckes, sowie des 
ihm ähnlichen Chlorsilberpigmentdruckes, ein- 
zugehen. Ich verweise deshalb auf den kurzen 
Abriss, der im „Photographischen Notizkalender“ 
gegeben ist, sowie auf die ausführliche Dar- 
stellung in meinem Buche, „Die Stereoskopie 
und das Stereoskop^ und in dem nächstens er- 
scheinenden Band II des „Handwerksbuch für 
Photographen“. Auch unter 5., „Die Dia- 
positive“, wird noch davon die Rede sein. Nur 
soviel ist hier zu bemerken, dass als Unterlage 
für diese Bilder Kollodium geeigneter ist als 
Chromgelatine. Der Grund liegt darin, dass 
sie die Möglichkeit geben, auch die verschieden- 
- artigsten anderen Farbentöne durch Aufsaugen 
von Farbenlósungen zu erzeugen. Gerade 
hierin liegt ein besonderer Reiz solcher Bilder, 
indem durch richtige Kombination der Farben 
mit dem Metallgrunde sehr schöne Effekte ent- 
stehen. 

Hat man solche Wirkungen im Auge, so 
verwendet man am besten ein pigmentarmes 
Pigmentpapier, welches demnach an sich nur ver- 
hältnismässig schwache, graue Abdriicke liefert. 


Prof. E. Hanfstaengl- Frankfurt a. M. 


Man badet dann die fertigen Bilder in den ver- 
schiedenen Farbstofflösungen. Bei der Auswahl 
derselben muss man immer im Auge behalten, 
dass nur Farben, die keine eigentlichen Deck- 
farben sind, Verwendung finden können. Es 
ist keineswegs nötig, dass es absolute Lösungen 
sind. Auch fein verteiltes Berlinerblau, feinster 
Krapplack, Sepia und andere Farben, die man 
als Lasurfarben bezeichnet, werden von dem 
Pigmentbilde aufgesogen, und zwar gerade in 
der Menge, die der Dicke der Pigmentschicht 
entspricht. Auch durch Wechselzersetzung kann 
man Farbstoffe in der Schicht erzeugen. 
Ausserdem giebt es aber auch noch zahl- 
reiche wirkliche Lösungen, die zur Verwendung 
gelangen können. Imprägniert man beispiels- 
weise das Bild mit einer einprozentigen Silber- 
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lösung, spült es dann oberflächlich gut ab, 
trocknet es schnell und setzt es dann dem 
Lichte aus, so erhält die Schicht unvergleichlich 
schöne Purpurtöne, die um so reiner ausfallen, 
je pigmentarmer das Papier war. Es ist auf 
diese Weise möglich, Zeichnungen in Purpur 
auf Goldgrund zu erhalten, die den herrlichsten 
Emailarbeiten gleichkommen. Durch Behandlung 
solcher ,Silberbilder^ mit Gold- und Platin- 
bädern kann man dann wiederum alle möglichen 
Variationen nach dem Schwarz hinüber erzielen. 
Fasst man diese Möglichkeit der Farbengebung 
zusammen mit der Skala verschiedener Töne, 
die das Pigmentpapier an sich schon giebt, so 
sieht man, über welche Reichhaltigkeit an Farben 
man verfügt. 

Es ist bisher angenommen worden, dass man 
Bilder auf glänzenden Metallflächen erzeugen 
will, und dass deshalb im allgemeinen die 
Zeichnung nur von einer Farbe sein wird. Es 
ist indessen nicht ausgeschlossen, sobald man 
es mit Halbtonbildern zu thun hat, in dieser 
Hinsicht auch anders zu verfahren. Jetzt ist 
es möglich, die Figuren, abgeseher vom eigent- 
lichen Grunde, mit allen Lokalfarben zu hinter- 
malen, die ihnen zukommen. Ist das Pigment- 
bild recht zart und enthält es wenig Farbstoffe, 
so werden die aufgetragenen Lokalfarben, bei 
denen ein tüchtiger Maler auch alle Reflexe be- 
rücksichtigen kann, zusammen mit der Bild- 
zeichnung den Eindruck von Emailbildern er- 
zeugen, die dann auf der beliebig gewählten 
Metallfläche erscheinen. Für solche Hintermalung 
sind dann aber alle Farben, die auf der Palette 
des Malers stehen, verwendbar, und es ist sogar 
notwendig, dass, wenn durch sie keine voll- 
ständige Deckung herbeigeführt wird, die eigent- 
lichen Zeichnungen zum Schlusse noch alle mit 
einer Deckfarbe hinterlegt werden. Arbeiten 
dieser Art wird man daher auch am bequemsten 
mit Oelfarben vornehmen. 

Ist so das farbige Bild vollständig fertig, so 
beginnt das Hinterlegen der klaren Glasflächen 
mit dem Blattmetall, was wiederum ein jeder 
Glasschildermaler vornehmen kann. Dass hinter 
dem Blattmetall dann zum Schlusse eine stark 
schützende Deckschicht anzubringen ist, wie man 
es bei allen derartigen Bildern thut, ist selbst- 
verständlich. ! 

Es ist bisher ausschliesslich von Bildern 
dieser Art auf Metallflächen gesprochen worden. 
Man sieht indessen sofort ein, dass dieselben 


Zeichnungen statt auf Metallgrund auch auf 
weissen, mehr oder weniger zart getönten 
Flächen erscheinen können. Für Bilder, die 


ganz und gar bis an den Rand gegenständliche 
Zeichnung haben, wird dies sogar häufig vor- 
zuziehen sein. Besonders wenn das Bild einen 
bedeutenden Wert an sich beansprucht und 
nicht rein dekorativ wirken soll, sind derartige 


C. Ruf- Mannheim. 


Hinterlegungen mit einer passend nuancierten 
weissen Deckfarbe vorzuziehen. Man denke 
sich z. B. Bibliotheks- oder Kunstsammlungs- 
schränke, bei denen in den Thüren durch Nach- 
bildungen entsprechender Kupferstiche der Inhalt 
des Schrankes angedeutet wird. Hier hat das 
Bild ausser dem dekorativen Zweck einen anderen, 
den man sonst durch eine blosse Aufschrift er- 
reichen könnte, der aber hier in schöner, ästhetisch 
wirkender Weise erfüllt wird. Es ist ganz und 
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gar dem Geschmack und dem 
Schönheitssinne des ausführenden 
Künstlers überlassen, wie hier im 
einzelnen Falle die Abtönungen 
zu wählen sind, ob man etwa 
blaue Linien auf zart bläulichem 
Grunde oder braune Linien auf 
zart Chamoisgrund oder andere 
Töne verwendet, die selbstver- 
ständlich in schönem Einklange zu 
demHolzmaterial oder sonstigen um- 
gebenden Flächen stehen müssen. 

Ein Photograph, welcher be- 
absichtigt, auf diesem Gebiete 
thätig zu sein, sollte sich mit einer 
der vielen bedeutenden Möbel- 
firmen in Verbindung setzen, welche 
eigentliche Kunstmöbel herstellen. 
Es ist übrigens auch gar nicht aus- 
geschlossen, solche Dekorierungen, 
wenn sie fabrikmässig hergestellt 
werden, für Möbel zu verwenden, die keines- 
wegs allzu teuer ausfallen. Ganz ebenso, wie 
man jetzt vielfach Spiegelflächen in Möbel 
einlässt, kann man an ihre Stelle solche 
Photographieen setzen. Wird ein Glas dazu ver- 
wendet, welches an Dicke dem Spiegelglas gleich- 
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Blitslichtaufnahme von Karl Wigand- Zeitz. 


kommt, so ist die Gefahr des Zertrümmerns 
durch Stoss in beiden Fällen genau dieselbe. 
Und da’ man bei Spiegeln keinen Anstoss 
daran nimmt, kann auch diesen Bildern gegen- 
über diese Gefahr des Zerbrechens nicht geltend 
gemacht werden. . (Fortsetzung folgt.) 


Ernst p uM. ` 


Anwendung des Radiermessers in der Negativretouehe. 


Von J. F. Fuhr. 


Nachdem mir in letzter Zeit mehrfach An- 
fragen über Anwendung des Radiermessers zu- 
gingen, will ich versuchen, in Kürze darüber 
Auskunft zu geben, ohne jedoch darauf Anspruch 
zu machen, damit etwas Neues zu bringen. 

Ich verwende Radiermesser schon seit Jahren, 
und lasse solche in der mir handlichsten Form 
von einem guten Messerschmied anfertigen, 
während ich Schleifen und Abziehen selbst be- 
sorge, da diese Arbeit etwas Uebung und Sach- 
kenntnis erfordert, indem auch die schärfste 
Klinge, wie sie der Messerschmied liefert, noch 
lange nicht zum Radieren oder Schaben ge- 
eignet ist. 

Ein gutes Messer muss nicht nur an der 
Spitze zu verwenden sein, sondern auch in der 
Mitte der Schneide gleichmässig breite Striche 
schaben, die ganz ohne Kratzer und scharfe 
Striche sein sollen, um damit ganze Partieen, 


Nachdruck verboten. 


wie Doppelkinn, Kleiderfalten, in Halbschatten 
legen zu können. 

Das Radieren der Negative muss vor dem 
Lackieren geschehen, abgeschwächte Platten 
eignen sich nicht zu heiklen Aenderungen, da die 
Schicht durch Schwächen hart und glasig wird. 

Bei sorgfältigem Gebrauch behält die Schneide 
des Messers lange Zeit ihre Schärfe und braucht 
bloss öfter gegen Streichleder oder Karton ab- 
gezogen zu werden. 

Die hauptsächlichste Anwendung des Radier- 
messers besteht im Ausschaben störender Lichter 
bei zu entfernenden Kopfhaltern, Korrigieren 
schlecht sitzender Kleider, unsymmetrischer 
Schnurrbartspitzen und anderem. Ein grosser 
Vorteil erwächst der Positivretouche bei richtiger 
Anwendung des Messers, indem abstehende Haar- 
büschel durch Ausfüllen der Lücken korrigiert 
werden, anstatt diese Haare mit Farbe oder 
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Rohdruck, schlecht sitzende 
Beinkleider, 


Blei zu entfernen, wodurch trotz aller Vorsicht 
leicht ein Heiligenschein um den Kopf entsteht. 

Handelt es sich darum, Kopieen einzelner 
Personen aus Gruppenbildern zu machen, so 
geht dies selten, ohne dass dabei eine fremde, 
auf der Schulter liegende Hand, oder der Kopf 
einer davor sitzenden Person mit in das Bild 
kommt, wenn nicht gar der ganze Oberkórper 
der gewúnschten Person verdeckt ist. 

Erstgenannte Uebel sind auch von Ungeübten 
leicht zu beseitigen, während ein fehlender 
Körper bei Brustbildern von geübter Hand bei 
etwas zeichnerischem Talente ebenfalls durch 
Radieren zu ersetzen ist. 

Selbstredend müssen grössere Aenderungen, 
sowie alle nicht ganz sauber ausgefallenen 
Stellen, nachdem mit Farbe oder Blei ausge- 
bessert werden. 

Es ist unmöglich, alle Arbeiten, welche ein 
mit Formenverständnis arbeitender Retoucheur 
mit dem Radiermesser am Negative vornehmen 
kann, hier. anzuführen, und hängt dies ja auch 
von den Ansprüchen ab, welche Chef und Publi- 
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~ Rohdruck, 


| Kinnpartie und Haar bei den Schlafen der alten 
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kum an künstlerische Retouche stellen, doch sei 
darauf hingewiesen, dass geübte Hände nicht 
nur schielende Augen, dünnes Haupt- und Bart- 
haar, grosse Hände und Nasen. korrigieren, 
sondern auch passende Hintergründe für Kostüm- 
gruppen u. s. w. am Negativ einzeichnen können, 
welche an Wirkung nichts zu wünschen übrig 
lassen. 

Dass ein Neuling dabei anfangs sehr vor- 
sichtig sein muss, versteht sich von selbst, da 
besonders mit stumpfen Messern leicht Unheil 
angerichtet werden kann, indem solche statt 
schaben kratzen. 


PA 


UE] 3 WEE 
Rohdruck, schielendes Auge, Frisur und linkes Auge korri- 
schlecht frisiert, giert, schielt jetzt weniger. 


Es empfiehlt sich daher, erst fleissig an Aus- 
schussplatten zu üben, ehe man sich an gute 
Platten wagt, doch ist die Ersparnis an Positiv- 
retouche derart, dass die Verwendung von Radier- 
messern nicht genug empfohlen werden kann, 
um so mehr, als die jetzt zur Verarbeitung 
kommenden Celloidin- und Protalbinpapiere die 
Anwendung der Positivretouche bedeutend er- 
schweren. 


Dame korrigiert. 


———— 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. AMiethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 
Papier von Berth. Siegismund in Leipzig - Berlin. 
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TAGESFRAGEN. 


hp a eine brennende ist. Es kann nicht bezweifelt werden, dass augenblicklich die Gleich- 
Re WX | mássigkeit der photographischen Töne, die blosse Abwechslung zwischen dem bekannten 


Photographieton und dem Platinton, eine grosse Anzahl von Leuten geradezu abstósst, und dass 
alle Versuche, welche darauf abzielen, die Farbentóne der Kopieen zu variieren, als wichtige 
anzusehen sind, insofern sie das Ziel verfolgen, das Publikum zu fesseln, wenigstens um anziehende 
Schaukastentableaus und Ausstellungen zu schaffen. Wir haben des Eingehenden und zu oft 
wiederholten Malen über die Methoden der Tonung der Bromsilberbilder gesprochen, um die 
Aufmerksanikeit der Praktiker immer wieder auf diesen Punkt zu lenken, speziell mit Rücksicht 
darauf, dass derartig getonte Bromsilberbilder einen in vieler Beziehung genügenden Ersatz für 
Kohlebilder gewähren, besonders bei sehr grossen Formaten und Veryrósserungen, die sich auf 
Kohle direkt nicht machen lassen, sondern entweder mit grossen Umständen herzustellen wären 
oder auf Bromsilber gemacht werden müssen. 

Suchen wir so nach einem Ersatz für den Kohledruck, auch für die kleineren Formate, 
so muss die berechtigte Frage auftauchen, warum wird der Kohledruck selbst so wenig angewandt, 
und warum hat dieses nunmehr 40 Jahre alte Verfahren sich niemals in die Praxis einbürgern 
können, oder vielmehr, warum ist es jetzt wieder vollkommen aus der Praxis verschwunden? Die 
Antwort ist sehr naheliegend. Der Kohledruck ist ein Verfahren, welches, so einfach es auch 
in der Theorie erscheint, doch in der Praxis recht viel Schwierigkeiten darbietet. Es werden 
diese Schwierig- 
keiten besonders 
dadurch  hervor- 
gerufen, dass das 
Bild im Kopier- 


rahmen nicht 
sichtbar wird, und 
dass der Kopierer | 
ausserordentlich 
grosser Erfah- 
rungen bedarf, die 
man heutzutage 
wohl selten findet. 
Ueberhaupt ver- 
langt der Kohle- 
prozess ein sehr | 
hoch geschultes 
Personal, grosse 
Aufmerksamkeit 
und Sorgfalt. 
Hierzukommen 
noch einige an- P 
dere Unzutrag- 
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grosse Empfindlichkeit vieler 
Personen gegen die warmen, 
chromhaltigen Bäder die 
Notwendigkeit des Abmas- 
kierens der Negative, die 
doppelte Uebertragung, wenn 
man spiegelrichtige Bilder 
haben will, und manches 
andere. 

Es ist nun wunderbar, 
dass, während alle anderen 
photographischen Prozesse, 
besonders die Kopierver- 
fahren verschiedener Art, 
im Lauf der Jahrzehnte nach 
allen Richtungen hin ver- 
bessert, verändert und um- 
gestaltet worden sind, dies 
bei dem Kohledruck durch- 
aus nicht zutrifft. Er ist im 


Oscar Suck - Karlsruhe. 


wesentlichen noch so geblieben, wie er aus den Händen seiner Erfinder hervorgegangen ist, 
und wenn man beispielsweise das Lehrbuch Vogels über den Kohledruck heute liest, welches 
nunmehr mehr als 20 Jahre alt ist, so wird man den Erörterungen dort nicht viel hinzufügen, 
speziell neue Verfahren nicht wohl anschliessen können, wenn man nicht den Gummidruck als 
einen Abkómmling der Pigmentverfahren betrachten will. Jedenfalls aber bedeutet der Gummidruck 
in technischer Hinsicht keinen Fortschritt, so hoch auch sein Wert für gewisse photographische 
Zwecke angeschlagen werden darf; aber die Hauptschwierigkeit des Kohledruckes, die Unsicherheit 
des kopierenden Bildes, überwindet er auch nicht. | 


Es scheint aber, als wenn jetzt in dieser Beziehung eine epochemachende Neuheit sich 
Bahn brechen wollte, die sogenannte Ozotypie, deren Wesen wir in folgendem kurz beschreiben 
wollen. Wenn ein doppeltchromsaures Salz belichtet wird, so spaltet dasselbe Sauerstoff ab, und 
dieser Sauerstoft, der sich wohl in der Modifikation des Ozons befinden max, ist es jedenfalls, 
der die Gelatine an den belichteten Stellen bei Gegenwart von doppeltchromsaurem Kali unlöslich 
macht. Wenn man dagegen ein gewöhnliches Papier ohne Vorpräparation mit doppeltchrom- 
saurem Kali und einem passenden Metallsalz präpariert und dann belichtet, so wird das Metallsalz 
durch den freiwerdenden Sauerstoff unter Aufnahme desselben eventuell weiter oxydiert. Ein 
Versuch lehrt, dass Metallsalze vielfach gerbende Eigenschaften auf die Gelatine haben. So 
braucht man beispielsweise bloss in ein feuchtes Blatt Pigmentpapier cinige Stahlnadeln hinein- 
zustechen und nach einigen Stunden zu entwickeln, um sich zu überzeugen, dass um die Stahl- 
nadeln herum die Gelatine unlöslich geworden ist. Wenn man daher ein Papier mit einer Lösung 
von doppeltchromsaurem Kali und einem passenden Metallsalz, beispielsweise Mangansulfat, prä- 
pariert und belichtet, so entsteht einmal in der bekannten Weise ein braunes, mit allen Halbtönen 
deutlich sichtbares Bild; andererseits kann dieses Bild dazu dienen, um eine aufgequetschte 
Pigmentschicht unter gewissen Umständen derartig zu gerben, wie es die Lichteinwirkung bei 
direkter Gegenwart von doppeltchromsaurem Kali thut. Diese Eigenschaft des aus Mangansalzen 
bestehenden Bildes wird nun wesentlich unterstützt durch die Gegenwart gewisser organischer 
Verbindungen, welche stark reduzierend wirken, z. B. durch Hydrochinon, und es entsteht that- 
sächlich, wenn man eine unbelichtete Pigmentschicht mit einem derartig manganchromierten Bilde 
unter Wasser in Berührung bringt, bei nachheriger Entwicklung mit heissem Wasser ein voll- 
kommenes Kohlebild, welches sich in nichts von einem gewöhnlichen Pigmentbilde unterscheidet. 
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Um eine Vorstellung von den nötigen Manipulationen zu geben, sei hier kurz das Verfahren von 
Manly angedeutet, der seine Bilder in der Königlichen Photographischen Gesellschaft von Gross- 
britannien vorgeführt und scin Verfahren mit grossem Beifall demonstriert hat. Manly verfährt 
folgendermassen: 

Er präpariert gewöhnliches Papier mit folgender Lösung: Mangansulfat ı4 Teile, doppelt- 
chromsaures Kali 7 Teile, Wasser 100 Teile, lässt trocknen und kopiert unter dem Negativ so 
lange, bis das Bild in allen seinen Einzelheiten braun auf hellem Grunde hervorgetreten ist. 
Hierauf wässert er in drei- bis viermal gewechseltem Wasser aus und lässt das Bild trocknen 
oder bringt cs noch nass in eine Schale mit kaltem Wasser, in welche ein passend grosses Stück 
Kohlepapier, welches nicht vorher sensibilisiert worden ist, eingetaucht worden war. Dieses 
Wasser muss am besten Eisessig und Hydrochinon gleichzeitig enthalten, und benutzt er folgende 
Lösung: Wasser 1000 ccm, Eisessig 3 g, Hydrochinon !/, bis 2 g, je nach der gewünschten Härte 
der Pigmentkopie. Je mehr Hydrochinon, desto weicher fällt dieselbe aus. Nachdem in dieser 
Lösung die Pigmentschicht gehörig eingeweicht worden ist, und nachdem sie mit dem Manganbilde 
in Berührung gebracht ist, nimmt er beides heraus, quetscht zusammen und trocknet. Die Ent- 
wicklung wird jetzt dadurch vorgenommen, dass man das zusammengequetschte Blatt zunächst 
lj Stunde in kaltem Wasser einweicht und dann das Bild bis zu derjenigen Temperatur erwärmt, 
welche beim Kohledruck bei der Entwicklung üblich ist. Hierbei löst sich allmählich die Papier- 
schicht des Pigmentpapieres ab, und das Bild entwickelt sich in vollkommen normaler Weise, 
ganz so, als wenn es sich um ein direkt belichtetes Kohlebild handelte. 

Selbstverständlich ist das Verfahren noch zu neu, als dass man sich heute ein ab- 
schliessendes Urteil über seinen Wert bilden könnte. Eins ist aber sicher, dass, wenn thatsächlich 
die Bilder so gut ausfallen wie gewöhnliche Kohlebilder, was nach den Verhandlungen der 
Photographischen Gesellschaft wohl anzunehmen ist, dann hier ein bedeutender Fortschritt im 
Kohleverfahren zu verzeichnen ist; denn einerseits fällt die doppelte Uebertragung fort, andererseits 
ist das Bild im Kopierrahmen mit allen Details sichtbar, schliesslich hat der Operateur nicht mehr 
in den heissen chromhaltigen Bädern zu hantieren, und wird dadurch die Vergiftungsgefahr mit 
Chromsalzen beseitigt. Denn es ist bekannt, dass kalte, selbst konzentrierte Lösungen von 
doppeltchromsaurem Kali weitaus nicht so giftig sind als warme verdünnte Lösungen, wenn 
dieselben längere Zeit mit der Haut in Berührung kommen. Wir werden seiner Zeit Gelegenheit 
nehmen, nach eigenen Versuchen auf dies Verfahren zurückzukonmen. 


Gebr. Taeschler - St. Fiden. 
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Die Verminderung der Kosten 
der photographisehen Bilderzeugung dureh zweekentspreehendes 
Sammeln und Verwerten der edelmetallhaltigen Abfälle. 


Von Hütteningenieur X. Rosenlecher. 
(Schluss.) Nachdruck verboten. 


Um sich von dem Werte des gold- und 
silberhaltigen Zinkstaubes zu überzeugen, 
kann man, insofern man nicht die ganze Menge 
desselben der Behandlung mit verdünnter Sal- 
petersäure unterwerfen will, ebenfalls wie in 
nachstehend angegebener Weise verfahren: 

Man wiegt sich eine nach den oben ange- 
gebenen Regeln genommene genaue Durch- 
schnittsprobe des vorher gut getrockneten Zink- 
staubes von 5 Gramm genau ab und löst dieselbe 
unter Vermeidung cines Säureüberschusses in 
verdünnter Salpetersäure (1 Teil konzentrierter 
Salpetersäure, 2 Teile Wasser), wenn nötig unter 
Erwärmung auf, und zwar am zweckmässigsten 
in einem sogenannten kleinen Bechergläschen, 
deren sich auch die Chemiker bedienen. Zink 
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und Silber gehen in Lösung, Gold!) bleibt zu- 
rück. Man filtriert das letztere auf ein kleines, 
vorher gewogenes Papierfilterchen ab, wäscht 
mittels der Spritzflasche und destillierten Wassers 
aus, bis einige Tropfen des ablaufenden Wasch- 
wassers mit etwas Salzsäure versetzt keine 
Trübung mehr zeigen, trocknet, wie oben an- 
gegeben, und wägt unter Abzug des zuerst 
festgestellten Filtergewichtes. Da in dem Zink- 
staub jedoch in Salpetersäure unlösliche Körper 
ebenfalls neben dem Gold noch enthalten sein 
können, so empfichlt es sich, das Filterchen 
über einem kleinen Porzellantiegel zu verbrennen 
und die Asche mit einigen Kubikcentimetern 
eines Gemenges von 3 Teilen konzentrierter 
Salzsäure und ı Teil konzentrierter Salpeter- 
sáure in der Wärme zu behandeln, damit sich 
das Gold löse. Die Lösung verdünnt man mit 
destilliertem Wasser und filtriert etwa ungelöst 
veblicbene Teile durch ein kleines Filterchen 
ab, wäscht das Filterchen gründlichst aus und 
dampft das Filtrat und das Auswaschwasser 
(welch letzteres natürlich auch goldhaltig ist) unter 
Zusatz von einigen Kubikcentimetern Salzsäure 
in einer Porzellan- oder sogenannten Abdampf- 
schale stark ein. Zu der erkalteten Lösung 
setzt man eine konzentrierte, klare Lösung von 
Eisenvitriol, wodurch das Gold ausgefällt wird. 
Man lässt am besten über Nacht absitzen, fil- 
triert durch ein kleines Filterchen ab, wäscht 
zuerst mit etwas verdünnter Salzsäure, dann mit 
destilliertem Wasser gründlichst aus, bis einige 
Tropfen des Waschwassers mit salpetersaurem 
Silber in einer Eprouvette versetzt keine Trü- 
bung mehr zeigen, trocknet und verfährt im 
übrigen wie oben angegeben. 

Die von dem zuerst erhaltenen Goldrückstand 
abfiltrierte Lösung, in welcher also das Zink 
nebst Silber und den anderen Verunreinigungen 
des Zinkstaubes enthalten ist, versetzt man 
tropfenweise mit Salzsäure, so lange noch cin 
Niederschlag entsteht und filtriert das sich aus- 
scheidende Chlorsilber ab, wäscht es aus, ver- 
fährt mit demselben wie bereits öfters angegeben 
und bringt es zur Wägung. Man hat somit auf 
diese Weise den Silber- und Goldechalt des 
Zinkstaubes bestimmt. 


ı) Mit dem Golde können auch geringe Mengen 
der im Zinkstaube bisweilen enthaltenen Elemente, 
Arsen, Antimon und Zinn, zurückbleiben, da diese 
mit Salpetersäure unlösliche Verbindungen bilden. 
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Etwas mehr Arbeit macht die Untersuchung 
der gold- und silberhaltizen Papieraschen. 
Durch einfache Behandlung mit Salpetersäure lässt 
sich der Silbergchalt derselben nicht extrahieren, 
denn ein Teil des Silbers ist stets als Chlor- 
silber, welches ja in Salpetersäure unlöslich ist, 
vorhanden. Für solche Aschen ist eigentlich 
die Schmelzprobe am besten, doch ist diese für 
den Amateur und auch den Fachphotographen 
nicht geeignet. Wer sich von dem Gold- und 
Silbergchalt seiner Aschen überzeugen will, ver- 
fahre daher wie nachstehend angegeben: 

Von der fein pulverisierten und aufs gleich- 
mässigste gemengten Asche nehme man, wie oben 
angegeben, eine genaue Durchschnittsprobe von 
ctwa 2 bis 5 Gramm, je nach dem vermuteten 
Gehalt an Edelmetallen, wiege dieselbe genau 
ab, schütte sie vorsichtig ohne Verlust in eine 
kleine Porzellanschale oder auch in ein sogen. 
Bechergläschen und übergiesse dieselbe mit 
einigen Kubikcentimetern starker Ammoniak- 
flüssigkeit, bedecke sie mit einer kleinen Glas- 
platte oder einem Uhrglase und lasse sie cinige 
Zeit unter ófterem Umschütteln stehen. Das 
Ammoniak löst das Chlorsilber auf. Man macht 
etwa vier bis fünf solcher Aufgüsse, die man in 
gleicher Weise einige Zeit wirken lässt und 
giesst sie jedesmal durch ein kleines Filterchen 
ab. Zuletzt spült man den ganzen Rückstand 
mit Wasser unter Anwendung der Spritzflasche 
auf das Filterchen und wäscht mit ammoniak- 
haltigem Wasser so lange aus, bis einige Tropfen 


des Waschwassers in einer Eprouvette, mit etwas | 


Salpetersäure angesäuert, keine Trübung mehr 
geben. Nun spült man den ganzen Rückstand 
vom Filterchen mit Hilfe der Spritzflasche und 
Wasser wieder in das Bechergläschen, lässt ab- 
sitzen, giesst das überstehende Wasser ab, oder 
im Falle dies nicht ohne Verlust an Probe- 
substanz möglich sein sollte, d. h. wenn sich 
einzelne Teilchen des Niederschlages so fest 
angelegt haben, dass sie mittels der Spritz- 
flasche und Wasser sich nicht entfernen lassen, 
so trocknet man das Filterchen einfach, ver- 
brennt es an einem dünnen Drahte und giebt die 
Asche zu den bereits abgespülten Teilen; alsdann 
dampft man nahezu zur Trockne ein, setzt einige 
Kubikcentimeter starke Salpetersäure zu, bedeckt 
das Lósegefáss mit einem Uhrglasc oder einer 
kleinen Glasplatte und erwärmt so lange als 
sich braune Dämpfe entwickeln. Die Salpeter- 
säure löst nun das metallische Silber auf, welches 
das Ammoniak nicht angegriffen hatte. Das Er- 
hitzen setzt man etwa eine halbe Stunde fort 
und lässt dann abkühlen. Nun verdünnt man 
mit dem gleichen Volumen Wasser und filtriert 
durch ein kleines Papierfilterchen, spült das 
Lösegefäss mit Wasser gründlichst auf das 
Filterchen nach, wäscht auch dieses gründlichst 
mit destilliertem Wasser so lange aus, bis einige 
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Tropfen des vom Filterchen ablaufenden Wassers 
in einer Eprouvette, mit einem Tropfen Salzsäure 
versetzt, sich nicht mehr trüben '). Das gesamte 
Filtrat vereinigt man nun mit dem zuerst er- 
haltenen, ammoniakalischen Filtrat vorsichtig, 
unter Vermeidung einer allzu stürmischen Gas- 
entwicklung, welche beim plötzlichen Zusammen- 
giessen erfolgen würde. Dabei scheidet sich 
nun, sobald alles Ammoniak neutralisiert ist und 
die Lösung salpetersauer wird, das in dem 
Ammoniak gelöst gewesene Chlorsilber aus. 
Man setzt nun noch so lange Salzsäure zu, bis 
sich kein Niederschlag mehr bildet, lässt ab- 
sitzen, filtriert auf ein vorher gewogenes Filter- 
chen ab, trocknet und wiegt das Chlorsilber, 
welches nun dem gesamten Silbergehalte der 
gold- und silberhaltigen Aschenprobe entspricht. 


ı) Diese kleine Probe kann man bei starker 
Trübung oder auch überhaupt zum eigentlichen 
Hauptfiltrate geben, damit nichts verloren gehe. 
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sinnen gestellt, das Bild wiederherzustellen, was 
nun allerdings unmöglich war, weil man durch 
das Putzen das Bild selbst verputzt hatte. 

Immerhin befinden sich in Tausenden von 
Familien viele Tausende unersetzlicher alter 
Daguerreotypen, die unter zersprungenen Gläsern 
und in beschädigten Einfassungen längst in 
erwähnter Weise gelitten haben und von Jahr 
zu Jahr unrettbarer werden, wenn nicht mög- 
lichst bald die erfahrene Hand eines Photo- 
graphen, der mit dem Verfahren voll- 
ständig vertraut ist, an die Wiederherstellung 
solchen Bildes geht. Da nun viele der 
heutigen Berufsphotographen die Vorgänge beim 
Daguerrcotyp-Prozess nicht aus cigener Erfahrung 
kennen, so ist es nicht zu verwundern, dass in 
vielen Fällen die diesen zur Wicderherstellung 
vertrauensvoll übergebenen alten unersetzlichen 
Daguerreotypen von diesen ebenso gut ver- 
dorben werden, wie von den oben erwähnten 
Glasern, resp. Rahmenfabrikanten. 


Bei allen diesen wieder herzustellenden 
Daguerreotypen ist niemals mit Sicherheit vorher- 
zusagen, wie viele der entstandenen Flecken 


durch die Behandlung ganz zum Verschwinden 
gebracht werden können. Je länger der Luft- 
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zutritt stattgefunden, um so hartnäckiger leistet 
die entstandene Schwefelgoldverbindung dem 
Lösungsmittel Widerstand und ein um sostörender 
weisslicher pelziger Niederschlag bleibt an den 
Fleckenstellen zurück, der nicht wegzuschaffen 
ist, weil die Hilfe mechanischen Abreibens aus- 
geschlossen ist. 


Der Gang des ganzen Experiments ist 
folgender: 
1. Man cntnehme die das Bild tragende 


versilberte Kupferplatte ihrer Umrahmung, ohne 
das Bild anders als an den Rändern zwischen 
zwei Fingern anzufassen. Man darf ein 
Daguerreotypbild niemals an seiner Bildober- 
fläche mit den Fingern berühren, ein Fingergriff 
ist vom Bilde durch nichts zu beseitigen. Ist 
das Bild mittels Leimpapier hinter seinem 
Rahmenausschnitt befestigt, so durchschneide 
man das Leimpapier rings um die Platte und 
lasse das anhaftende Klebepapier an der Platte. 

2. Man übergiesse das herausgenommene 
Bild, auf der flachen Hand liegend, mit absolutem 
Alkohol und lege es in eine bereit gestellte 
flache Schale, am besten Porzellan- oder Glas- 
schale, mit gewóhnlichem Wasser. Lackierte 
Schalen sind bei dem ganzen Prozess zu ver- 
meiden. In dieser Schalc spüle man das flach- 
liegende Bud reichlich mit erncuertem Wasser. 
Man vermeide ein allzu heftiges Auftreffen des 
Wasserstrahls auf das Bild. 

3. Man lasse die das Bild enthaltende 
Platte so lange im Wasser, bis sich die noch 
an der Rückseite haftenden Klebepapierstreifen 
leicht entfernen lassen. Dann entferne man mit 
einem stumpfen Messer die zurückgebliebenen 
Leimteile von der kupfernen Rückseite und 
reinige diese vorsichtig, ohne etwas von dem 
Abgeschabten auf die Bildseite kommen zu lassen. 
Zuletzt spüle man wieder reichlich mit gewöhn- 
lichem Wasser nach und übergiesse das Bild 
einige Male reichlich mit destilliertem Wasser. 

4. Nach Abgiessen des Wassers wird jetzt 
das noch feuchte Bild in der Schale mit einer 
kräftigen Lösung von Cyankalium in destilliertem 
Wasser übergossen. Es kommt wenig darauf 
an, ob die Lösung stärker oder weniger stark. 
Eine konzentrierte Lösung verdünne man mit 


dem gleichen Volumen destillierten Wassers, 
dann arbeitet die Lösung rasch und sicher. 


Sehr hartnäckige Flecken können mit konzen- 
trierter, sogar kochender Lösung behandelt 
werden. Dünnere, jüngere Flecken verschwinden 
in den ersten Sekunden. Nach und nach lösen 
sich auch die älteren kräftigeren Fleckenpartieen: 
ganz veraltete l'leckenschichten jedoch können 
auch nach stundenlangem Verweilen in der dann 
und wann bewegten Cyankaliumlösung noch 
sichtbar sein. Dann erwärme man getrost die 
Porzellanschale nach und nach, sogar in den 
hartnäckigsten Fällen bis zum Kochen, unterlasse 
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es jedoch, sobald Kochblasen entstehen, weiter 
zu heizen. Sieht man bei Vorhandensein sehr 
Widerstand leistender Flecken, dass man bis 
zum Kochpunkt zu heizen genötigt sein könnte, 
so behandelt man die Porzellanschale auf einem 
Nivelliergestell und heizt dabei von unten mit 
einer Spirituslampe in reichlicher Lösung. Die 
Bildplatte darf in solch hartnäckigen Fällen ge- 
trost drei oder vier Stunden in der nach und 
nach erkaltenden Cyankaliumlösung verweilen; 
es ist aber immer zu empfehlen, die Schale mit 
der Flüssigkeit recht oft zu bewegen. 

Was sich jetzt nicht gelöst hat, das löst sich 
überhaupt nicht mehr. An den hartnäckigsten 
Stellen bleibt ein weisslicher Pelz zurück. Die 
Lösung wird in eine Vorratsflasche zurückge- 
gossen und kann, wohlverstöpselt, wiederholt 
verwendet werden. 

5. Jetzt wird die in der Schale gebliebene 
Bildplatte reichlich mit gewöhnlichem Wasser, 
das in öfteren Wiederholungen aufgegossen 
wird, gewaschen, auch von der Rückseite gut 
gespült, und zuletzt mit destilliertem Wasser 
gespült. Wässern ist unnötig, weil in die Bild- 
schicht nichts einziehen und sich darin ver- 
halten kann. 

6. Man stelle sich jetzt eine lebhaft brennende 
Spirituslampe zurecht und entzünde die Flamme. 
Zurecht gelegt wird ebenfalls ein reines Hand- 
tuch und eine breite Drahtzange. 

7. Man hebe die Platte vorsichtig an einer 
Ecke, immer dabei darauf achtend, dass man im 
Wasser auf der Bildseite nicht ausrutsche, was 
sehr leicht passieren kann. Man nimmt die 
Bildplatte jetzt ganz aus dem Wasser, fasst an 
der linken Ecke des unteren Plattenrandes die 
Platte sicher mit der in der linken Hand ge- 
haltenen Drahtzange, hält die Platte fast vertikal, 
etwas schräg, so dass sie an der rechten unteren 
Ecke abtropfen kann und übergiesst sie zuletzt 
noch einmal sehr reichlich mit ungebrauchtem 
destillierten Wasser. 

8. Sofort hält man die Flamme der Spiritus- 
lampe hinter die Platte, erwärmt diese also von 
der Kupferseite her, und während dessen bläst man 
an der Bildseite unter sorgfältiger Vermeidung 
jedes Speichelspritzerchens von der nach oben 
zu gehaltenen Ecke beginnend, das immer weiter 
nach unten weichende verdampfende Wasser 
vom Bilde nach der unteren rechten Ecke zu 
ab. Den letzten Tropfen lässt man an dem 
bereit liegenden Handtuche absaugen und legt 
nun die sich schnell abkühlende Platte aus der 
Drahtzange, in der sie bis jetzt gehalten wurde, 
auf einer reinen staubfreien Unterlage aus der 
Hand. Die Stelle, an der sie bis jetzt gehalten 
wurde, zeigt gewöhnlich einige Feuchtigkeit, die 
durch leises Betupfen des Randes mit dem 
Handtuch entfernt wird. Ein freiwilliges lang- 
sames Trocknen der Platte, wie es in jenem 
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erwähnten Artikel aus dem „Brit. Jour.“ empfohlen 
wird, ist durchaus zu vermeiden. 

Was in jenem Artikel von einem Nachkräftigen 
mittels Quecksilberdampf gesagt ist, davor ist 
ganz entschieden zu warnen. Aus dem daselbst 
Behaupteten geht hervor, dass der Autor nie- 
mals selbst daguerreotypiert hat. Es ist dort 
zu lesen: „Erscheint das Bild, was allerdings 
selten vorkommt, nach dieser Behandlung“ (näm- 
lich nach der dort sehr mangelhaft beschriebenen 
Behandlung in Cyankaliumlösung) „immer noch 
sehr schwach, so kann man zu einer neuen 
Entwicklung desselben schreiten, welche“ u. s. w. 
Nun, das Bild erscheint eben niemals stärker 
oder schwächer, als es von Änfang an gewesen, 
— es erscheint nur reiner, frischer — sondern 
es kann höchstens noch fleckig erscheinen, 
und das beseitigt eine „neue Entwicklung“, 
wenn überhaupt eine solche möglich wäre, auch 
nicht. Das Bild wird durch die Behandlung 
in der Cyankaliumlösung niemals stärker, sondern 
lediglich reiner; es wird dadurch stets mehr 
oder weniger in den Zustand wieder zurück- 
geführt, in dem es sich als soeben fertig ge- 
wordenes frisches Bild befand. Durch ein 
Nachquecksilbern nach dem ordnungsgemässen 
(Juecksilbern des entstehenden noch unfixierten 
und noch unvergoldeten Bildes kann das Bild 
höchstens durch cine unnötig hinzugebrachte 
Nachbehandlung in Quecksilberdampf, besonders 
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auf der Goldschicht, verschleiert werden, ein 
Fehler, der durch nichts wieder gut gemacht 
werden kann, auch nicht durch Nachheizen der 
Plate, we Ju: Nr: 35 der Chronik" 5,297, 
empfohlen wird.  LEbendaselbst findet sich in 
Frage 202 und in der Beantwortung derselben 
schon eine genügende Bestätigung der Not- 
wendigkeit, diese einmal angeregte Frage nicht 
ohne Besprechung und richtige Beantwortung 
von erfahrener Seite zu lassen. Gefährlich 
aber, weiter, ist die Weise, in der ein solches 
Nachquecksilbern ausgeübt werden soll. Dieselbe 
führt unfehlbar zum Ruin des Bildes! Während 
das Erwärmen des Quecksilbers im Quecksilber- 
kasten, also hier in einer Holzkiste, mittels einer 
Spirituslampe mit grosser Vorsicht und stets 
mit Innehalten der Temperaturgrade zwischen 
--60 und +45 Grad R., also durch ein Thermo- 
meter genau kontrolliert, zu geschehen hat, wo- 
bei man, damit die Temperatur 60 Grad nicht 
überschreite, die Lampe am besten schon bei 
59 Grad entfernt, weil das Thermometer noch 
etwas nachsteigt, ist hier vorgeschrieben: „Die 
Holzkiste muss möglichst luftdicht sein. Auf 
ihren. Boden stellt man eine kleine Spiritus- 
lampe“ (die brennt nun also ruhig weiter, man 
kann sie also nicht mehr nach Belieben ent- 
fernen, so lange das Bild darüber ist!) „und 
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spiegel gebracht, und man erwärmt jetzt einige 
Minuten (!!!). Nach dieser Zeit betrachte 
man das Bild und fährt damit fort, bis di: 
nötige Kraft erreicht ist“. Nun, nac 
einigen Minuten Erwärmung des Quecksilber 
durch eine unter der Eisenschale, die dasselbe 
enthält, fortbrennende Spirituslampe hat dis 
Quecksilber eine so hohe Temperatur erreicht, 
dass das Bild unrettbar verloren ist, weil de 
sich übermässig entwickelnden Quecksilberdämpie 
die Platte über und über verschleiern, ohne 
dass dieser Schaden jemals wieder gut gemact: 
werden kann! Denn während beim Quecksilben 
der soeben belichteten, noch lichtempfindlichea 
Platte die Quecksilberdimpfe bei wohl aus 
probierter mittlerer Temperatur sich nur an den 
belichteten Stellen ansetzen und so das Bild 
sichtbar machen, schlagen sie sich bei höherer 
Temperatur und längerer Dauer derselben sehr 
bald, und ganz besonders auf der mit dem Gold- 
häutchen überzogenen Platte, über und über 
auf allen Stellen derselben, also auch auf den 
Schattenstellen, um so reichlicher an, je länger 
die Platte den Dämpfen ausgesetzt wird und je 
wärmer dieselben sind. Das Resultat ist en 
total überquecksilbertes Bild, das binnen wenig 
Minuten kaum noch zu erkennen ist! Und das 
unter diesem unsinnig hinzugebrachten Queck- 
silber - Ueberschuss _ befind 
liche Goldhäutchen hält den 
unerbittlich 


Schleier ganz 
fest, da nützt kein Nach- 
heizen! Wenigstens kann 


die Platte nie wieder ent- 
schleiert werden. Man 
sche also jedenfalls ab von 
dieser abenteuerlichen Kur 
des Nachquecksilberns! Auch 
bei vorsichtigerer Anwen- 
dung nützt sie nichts und 
kann nur schaden! 

Die folgenden Angaben, 
das Bild mit einem Schutz- 
glase zu versehen, dies 
ringsherum mit der Platte gut 
zu verkleben und das Klebe- 
papier mit Asphaltlack für 

die Atmosphärilien weniger 
22%) durchdringlich zu machen, 


* 
über dieselbe ein flaches Gefäss mit etwas 
Quecksilber“ (und wo ist das unentbehrliche 
Thermometer?) „Die Daguerreotypie wird mit 
der Schicht abwärts über den  Quecksilber- 
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sind gut und zu empfehlen. 
Jedenfalls ist eine möglichste 
Beschränkung des Luftzutritts zu dem wieder 
hergestellten Bilde von beiden Seiten und vom 
Rande der Einrahmung her dringend anzu- 
empfehlen. 


Versehiedenfarbige Bilder mittels des Uranverfahrens. 


Von Dr. A. Miethe. 


as Urantonverfahren giebt die 
Möglichkeit, Bilder in sehr ver- 
schiedener Farbe herzustellen, 
und wir haben in der letzten 
Zeit auf die Wichtigkeit dieses 
Verfahrens als Ersatz für 
den Kohledruck genügend oft hingewiesen. 
Wenn man eine gute, sehr klare und dabei 
zarte Kopie auf Bromsilberpapier herstellt und 
dieselbe in passender Weise mit Uraneisenlösung 
behandelt, so erhält man cine ganze Reihe von 
Tönen, während zu gleicher Zeit die Kraft und 
die Tiefe des Bildes ausserordentlich zunimmt, 
und besonders, wenn die Bilder später mit einer 
zarten Lackschicht überzogen werden, einen 
Grad erreicht, wie er mit keinem anderen Ver- 
fahren erzielt werden kann. Besonders die direkt 
mit Uraneisenlösungen erreichbaren braunen und 
roten Töne sind von ausserordentlicher Wucht 
und grosser Wirkung. Das Uranverfahren bietet 
ausserdem aber noch die Möglichkeit, chemische 
Fárbungen einzelner Bildteile vorzunehmen, die 
nicht ganz ohne Interesse sind. Wir wollen 
in Kürze noch einmal, da wir aus vielen An- 
fragen im Briefkasten ersehen haben, dass die 
einschlägigen Verfahren noch immer nicht richtig 
gehandhabt werden, dieselben besprechen. 

Der gewöhnliche Uranverstärker besteht aus 
einer Mischung etwa gleicher Teile einprozentiger 
Lösungen von Urannitrat und rotem Blutlaugen- 
salz, die nach den gewöhnlichen Vorschriften 
mit Essigsäure, viel vorteilhafter aber, wie wir 
bereits mehrfach hervorgehoben haben, mit Salz- 
säure angesäuert werden, Die Salzsäure hat 
einen entschieden schleierwidrigen Einfluss, auch 
bewirkt sie ein gleichmässigeres Anfassen der 
Uranlösung, ein regelmässigeres Tonen und ein 
grösseres Feuer und bessere Tiefe der erzielten 
Nüancen. 

In so konzentrierter Form ist die Uraneisen- 
lösung nicht für Bromsilberpapier geeignet, auch 
nicht für Celloidin, sondern man muss wesent- 
lich verdünntere Lösungen benutzen, um die 
besten Resultate zu erzielen. Wir verdünnen 
daher die zum Gebrauch gemischte und kräftig 
mit Salzsäure angesäuerte Lösung mit mindestens 
dem gleichen Volumen destillierten Wassers, 
Ferner muss mit Rücksicht auf die absolute 
Schleierfreiheit der Bilder dafür gesorgt werden, 
dass das verwandte rote Blutlaugensalz frei von 
Oxydationsprodukten ist, und dass die Krystalle 
möglichst gross und durchsichtig sind. Um von 
allen anhängenden Zersetzungsprodukten befreit 
zu sein, die selbst das chemisch reine Salz in 
ganz geschlossenen Flaschen allmählich bildet, 
empfiehlt es sich, die Krystalle kurz mit recht 
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kaltem reinen Wasser abzuspülen und auf einem 
Stück Fliesspapier zu trocknen. Die so be- 
handelten roten, durchsichtigen, fehlerfreien 
Krystalle sind zum Ansetzen der Uranlösung 
benutzbar. 

Setzen wir dieser Uraneisenlösung, nachdem 
wir sie gemischt haben, eine sehr kleine Menge 
des grünen citronensauren Eisenoxydammoniaks 
zu, so erhalten wir eine andere Modifikation 
des Uranfärbebades, die mehr kalte braune bis 
grünlich braune Tóne erzeugt, und zwar um so 
mehr, je grösser der Zusatz des Eisensalzes 
war. Wächst der Eisenzusatz in Gestalt des 
grünen Citrats bis auf etwa !/, Proz. der Lösung, 
so erhalten wir Bäder, welche Bromsilberkopieen 
intensiv grün tonen, und wenn wir noch weiter- 
gehen, so erhalten wir ein áusserstrasch wirkendes 
Tonbad für rein bläuliche, dem Ultramarin sehr 
ähnliche Töne. 

Die Einwirkung des Urantonbades auf die 
Bilder hängt nun sehr wesentlich von dem Zu- 
stand ab, in welchem dieselben sich vor dem 
Tonen befinden. Wenn man mit der grössten 
Sorgfalt in zwei Bädern fixiert, und zwar das 
zweite Mal in einem zehnprozentigen Natronbade 
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mindestens 1, Stunde, dann in fliessendem Wasser 
wässert, schliesslich die Bilder in eine Schale 
überträgt, die eine rosenrote Lösung von über- 
mangansaurem Kali enthält und dann noch ein- 
mal fünf Minuten in reinem Wasser auswäscht, 
endlich die Bilder in noch nassem Zustande 
in das besprochene Bad bringt, welches ent- 
weder mit oder ohne Zusatz von Eisencitrat- 
ammonium hergestellt worden ist, so wird man 
stets finden, dass der Tonprozess ganz regel- 
mässig verläuft. Die Bilder werden einfarbig, 
Schatten und Hlalbtöne bekommen genau die- 
selbe Nüance, die sich nur durch ihre Tiefe 
unterscheidet. 

Wenn dagegen das Auswaschen nach dem 
Fixieren nicht mit einer solchen Sorgfalt ge- 
schehen ist, speziell, wenn man zwar zwei 
Stunden gewässert hat, aber das die letzten 
Spuren zerstörende übermangansaure Kalı fort- 
lässt, tritt eine andere Erscheinung ein. Die 
Halbtöne färben sich rascher als die Schatten. 
In jedem Fall ist der Unterschied derartig, dass 
die Schattendetails kälter gefärbt erscheinen als 
die Halbtöne, beispielsweise bleiben erstere 
kaffeebraun, letztere werden terrasienafarbig. 
Wenn dabei das Fixieren genügend sorgfältig 
vorgenommen ist, so geht auch dieser Prozess 
vollkommen regelmässig von statten, und das 
Resultat ist ein höchst eigentümlich gefärbtes 
Bild, welches den Eindruck eines Doppeldrucks 
macht, beispielsweise einer Lithographie von 
zwei Steinen, von denen der eine die Schatten 
schwarz druckte, während der andere das ganze 
Bild mit einer weniger körperhaften, braunen 
Lasurfarbe fertig druckte. Derartige doppel- 
tönige Bilder sind von einer ganz merkwürdigen 
und äusserst angenehmen Wirkung: doch gelingt 
es begreiflicherweise nicht ganz leicht, den- 
jenigen Grad des Auswaschens zu bestimmen, 
der zur Erzielung einer gleichmässigen Wirkung 
des Uranverstärkers hinreicht, ohne das Doppel- 
tonigwerden schon zu verhindern. Man kann 
sich hier aber durch einige kleine Proben helfen, 
indem man mit den grösseren Abzúgen cinige 
kleinere belichtete Bromsilberpapierstücke mit- 
wässert und von Zeit zu Zeit eine Stichprobe 
macht, wann der richtige Punkt des Auswässerns 
erreicht ist. 

Diese Doppeltonigkeit tritt noch merkwürdiger 
hervor, wenn man dem Uranverstärker cin 
wenig Eisencitratammoniak hinzusetzt. Alsdann 
werden die Schatten kräftig braun, die Halb- 
schatten dagegen nüancieren mehr ins Grünlich- 
braune oder Bláuliche. Auch hierdurch ent- 
stehen interessante Effekte. 

Die Skala der Urantonungen ist aber hiermit 
noch nicht erschöpft. Man kann jetzt durch 
vorsichtiges Behandeln mit ganz verdünnter 
Ammoniaklösung, wie ebenfalls schon ausgeführt, 
Tonveränderungen hervorrufen, welche Lichter 
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und Schatten in verschiedener Weise betrefin 
Wenn man beispielsweise eine Kopie bis zun 
leuchtenden Braunrot getont hat und diesel: 
dann in verdünnte Ammoniaklösung bringt, so 
findet ein umgekehrtes Doppeltonen statt, wie 
vorhin beschrieben. Die Schatten behalten ihr 
leuchtendes Braun, die Lichter werden kälter 
mehr ins Graue gestimmt. Auch hierin lieg 
also ein Mittel, interessante Doppeltöne hervor- 
zurufen. 

Hiermit aber nicht genug. Man kann nun 
durch chemische Retouche noch weitere inter- 
essante Wirkungen erzielen. Es ist bekannt, 
dass Ammoniak die Uranverstärkung wieder 
zurückbringt. Das Gleiche gilt von Lösungen 
von Pottasche oder Soda. Wenn man beispiels- 
weise auf ein mit Uran braun getontes Bild in 
feuchtem Zustande mit einem Pinsel an einzelnen 
Stellen schwache Ammoniaklösung bringt, so 
färben sich diese Stellen fast momentan kälter 
und nehmen im Kontrast zu dem braunen Ton 
des Uranbildes einen schönen schwarzbläulichen 
und grauvioletten Ton an. Bei geschickter 
Handhabung lassen sich hier ganz erstaunliche 
Effekte erzielen. Wenn man beispielsweise eın 
Porträt mit Uran durch kurzes Verweilen im 
Bade kaffeebraun tonen lässt, dann ganz kurz 
auswässert und nun einen Hintergrund mit einem 
in ganz verdünntes Ammoniak getauchten breiten 
Pinsel überfährt und mit feinerem Pinsel in den 
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Konturen nachhilft, so bekommt man im feuchten 
Bilde sehr leicht ein braunes Bild auf graublauem 
Grunde, wodurch eine ganz hervorragende 
Wirkung von grossem Reiz erzielt wird, ohne 
dass man bei geschickter Manipulation befürchten 
müsste, dass etwa die beiden Töne hart gegen- 
einander sich absetzten und die Konturen scharf 
und schwer werden. Man kann dreist mit der 
sehr verdünnten Ammoniaklösung sparsam ein- 
mal über die Konturen hinüberfahren, ohne be- 
fürchten zu müssen, dass dadurch ein Fehler 


eintritt. In jedem Fall wird derselbe nach dem 
Auftrocknen des Bildes kaum noch sichtbar 
werden. 


Schliesslich kann man in Bezug auf die 
nachträgliche Kolorierung des Bildes noch etwas 
weitergehen. Man kann beispielsweise mit einem 
in Eisenvitriol getauchten Pinsel, wenn man recht 
dünne Lösung benutzt, einzelne Teile des Bildes 
mehr oder minder kräftig grünlich färben oder 
gar bis zur Erzeugung cines blauen Tones mit 
der Eisenpinselung fortfahren. Auch hier wieder 
ist nicht zu befürchten, dass etwa. harte Ueber- 
gänge entstehen, sondern im Gegenteil, es re- 
sultiert ein äusserst harmonischer weicher Ueber- 
gang der Farben. 

Natürlich lassen sich diese Kunstgriffe nicht 
überall anwenden. Man wird nur hier und da 
ein geeignetes Objekt für diese Arbeit finden 


‚sehr zu 


und wird häufig mit der chemischen Tonung 
einzelner Teile mit Vorteil nur sehr wenig weit- 
gehen, so dass ein kaum bcmerkbarer Farben- 
unterschied entsteht, der doch der Gesamtwirkung 
des Bildes ausserordentlich zu statten kommt. 
So haben wir beispielsweise Architekturbilder 
erzeugt, bei welchen der Ton der Gebáude, der 
Ton der sonnenbeleuchteten Fenster und der 
Ton des Strassenbodens gegeneinander in ganz 
geringem Masse absticht, und dadurch ganz 
hervorragende Wirkungen erzielt. 

Sämtliche Uranbäder haben die schlimme 
Eigentümlichkeit, die Weissen des Originals zu 
gefährden, und zwar in um so höherem Grade, 
als die Einwirkungen des Uranbades verlängert 
werden und je geringer der Säurezusatz des- 
selben ist. Wir haben schon ausgeführt, dass 
wir zum Vorteil der Reinheit der Weissen den 
Säurezusatz möglichst gross nehmen müssen, so 
gross, wie das Papier ihn irgendwie verträgt; 
aber selbst dann treten hin und wieder, be- 
sonders wenn man das Uranbad etwas spar- 
sam anwandte und der Luft viel Zutritt ge- 
währte, schwach gelbe bis citronengelbe Schleier 
auf, die wenigstens an einzelnen Originalen 
äusserst störend sind. Die Methode, diese 
Schleier wegzuschaffen, haben wir bereits an- 
gegeben. Es sind ganz verdünnte Ammoniak- 
bäder, in welche die getonten Uranbilder auf 
ganz kurzc Zeit eingetaucht werden. Event. kann 
man auch den Schleier an den Stellen, wo dies 
erforderlich ist, durch Ueberreiben mit cinem in 
ganz verdünntes Ammoniak getauchten Watte- 
bausch fast augenblicklich entfernen. Noch voll- 
kommener gelingt dies mit Pottasche in einer 


Lösung 1:1000, die den braunen Ton des 
Bildes im übrigen kaum angreift. In jedem 
Fall ist aber der Wässerungsprozess mög- 


lichst wenig auszudehnen und auch die alka- 
lische Nachbehandlung auf ein Minimum zu 
beschränken, was ebenfalls gerade hinreicht, um 
den Schleier zu entfernen. Die Uranbilder zeigen 
nach dem Auftrocknen meist ein rauhes, un- 
regelmässiges Matt, oft metallischen Schiller und 
Anlauffarben aller Art, so dass ein Bearbeiten 
der Fläche zwecks Wegschaffung dieser Fehler 
notwendig wird. Zudem scheint das in nassem 
Zustande äusserst. brillante Bild beim Trocknen 
verlieren, die Schattendetails ver- 
schwinden, und die Schatten selbst sind schwer, 
russig und unharmonisch. Es ist daher dringend 
geboten, diesem Uebelstande durch eine Nach- 
behandlung abzuhelfen, und dies geschieht in 
allereinfachster Weise durch Auftragen einer 
sehr dünnen Lackschicht. Man benutzt hierzu 
am vorteilhaftesten den sogenannten französi- 
schen Firnis, wie ihn die Maler in der Oelmalerei 
verwenden. Dieser Firnis wird mit dem doppelten 
Volumen absoluten Alkohols verdünnt und ent- 
weder mit einem Pinsel aufgetragen oder wie 
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Kollodium aufgegossen oder schliesslich, was 
die beste Wirkung giebt, mit einem Zerstäuber 
auf das Bild gebracht. Man erstaunt dann, wie 
die Kraft des Bildes, seine Markigkeit und seine 
Tiefe zunimmt, ehe selbst bei dem dünnen Lack- 
überzug die Oberfläche mehr als einen schwachen 
Schimmer von Glanz angenommen hat. 

In jedem Fall hat der Lacküberzug noch den 
Vorteil, dass er die Haltbarkeit der Uranbilder 
gewährleistet. Uebrigens ist dieselbe an sich 


eine sehr grosse und jedenfalls grösser als die 
von Celloidinbildern. Davon haben uns ein- 
gehende Proben überzeugt. Urandrucke, weiche 
mit gegoldeten Celloidinbildern gemeinsam zur 
Hälfte dem Licht ausgesetzt waren, waren nach 
acht Wochen nur eine Idee dunkler geworden, 
die kaum bemerkbar war, die Celloidinbilder 
dagegen waren fast total vergilbt. Der Grund 
des Dunkelwerdens liegt höchst wahrscheinlich 
in einer langsamen Aufnahme von Ammoniak 
und Feuchtigkeit seitens der Uranverbindungen 
in der Schicht, die sich dadurch. mit der Zeit 
kälter färbt. Ueberzieht man dagegen das Bild 
mit Lack, und sei die Schicht auch nur äusserst 
dünn, so ist der Ton fast absolut konstant, 
wenigstens haben uns Versuche gelehrt, dass 
Bilder, die über ein Jahr alt waren und an 
einer hellen Wand gehangen hatten, in diesem 
Zustande noch keine Veränderung gezeigt 
hatten. 

Es sei schliesslich noch erwähnt, dass man 
sehr schöne Wirkungen durch ein späteres 
Gaufrieren des Papiers erhält, was besonders für 
grosse Formate empfehlenswert ist. Man nimmt 
das Gaufrieren unter Anwendung von passenden, 
groben Gespinsten vor, die gewöhnliche Mal- 
leinwand eignet sich sehr gut. Man legt das 
Bild nach dem Aufziehen und vor dem voll- 
kommenen Trockenwerden, ehe man dasselbe 
lackiert, auf ein Stück Pressspan mit der Karton- 
seite nach abwärts, legt auf die Bildseite ein 
Stück der Malleinwand von passender Grösse 
und lässt das Ganze unter möglichst kräftigem 
Druck durch eine Kaltsatiniermaschine gehen. 
Damit nicht Knoten und Fäserchen der Mal- 
leinwand in das Bild sich eindrücken, wird die- 
selbe vorher auf beiden Seiten mit Kaltlack 
überzogen und dadurch vollkommen  faserfrei 
gemacht. Das so gaufrierte Bild wird jetzt 
vollständig getrocknet und wie beschrieben mit 
Lack überzogen. 


Die Kunst in der Porträtphotographie. 


(Fortsetzung.) 


Die Erziehung des Publikums. 

Beim Lesen unserer Abhandlungen wird der 
geschätzte Leser sich zuweilen des Gedankens 
nicht haben erwehren können! was sagt unser 
Publikum dazu? Nun, es giebt ja Publikum und 
Publikum. Dass der gewöhnliche Arbeiter, wenn 
er noch so braver Mann und Familienvater ist, 
eine künstlerische Leistung nicht zu würdigen 


versteht, lieet ausser allem Zweifel. Nun, für 


Befriedigung derartiger Geschmacksrichtungen 
sind die vorliegenden Zeilen allerdings auch 
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nicht geschrieben, aber es giebt wohl ausser 
den künstlerisch verständigen Leuten einen zuten 
Mittelstand, welcher für das Schöne und Künst- 
lerische sich schon begeistern dürfte, wenn es 
ihm vorgelegt und mundgerecht gemacht würde. 
Es ist unglaublich, wie viel da die Photo- 
graphie erzieherisch schon geleistet hat, und 
wir dürfen dies nach den gemachten Erfahrungen 
dreist annehmen — noch leisten wird. Man kann 
ruhig sagen: Die Geschmacksverbesserung des 
alleemeinen Publikums nimmt mit der wachsen- 
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den künstlerischen Ausbildung des Photographen 
zu. Es steigern sich damit auch die Ansprüche 
des Publikums, und das ist wieder für den Streb- 
samen gut, und dasselbe Publikum, welches — 
noch vor 15. Jahren — hübsch und mit etwas 


Kunstverständnis arrangierte Bilder als „af- 
e n 
fektiert^ oder „schauspielermässig“ erklärte, 


wünscht heute nichts schnlicher als derartige 
Bilder. 

Wenn wir aber unser Publikum an freie, 
künstlerische Leistungen gewöhnen wollen, so 
bedarf es noch manches belehrenden Wortes 
und vor allem der Belehrung durch die An- 
schauung. — Die künstlerische Richtung in der 
Photographie hat sich ja bisher in so engen 
konventionellen Grenzen gehalten, dass der 
Uebergang nicht ganz leicht sein dürfte. Aber 
wer grosse Ziele erreichen will, darf vor Schwierig- 
keiten nicht zurückschrecken. 

Vor allem müssen wir das Publikum an etwas 
Anderes gewöhnen, als lediglich Alltagsbilder zu 
sehen, selbst wenn solche von Personen sind, 
welche nicht gerade der bürgerlichen oder aristo- 
kratischen „Gesellschaft“ angehören. Wir 
werden dann nach und nach wohl auch die 
eine oder andere vorurteilsfreie Persönlichkeit 
aus der „Gesellschaft“ dazu bewegen können, 
nur für ein derartiges Bild zu sitzen, und so 
wird nach und nach schon Zoll für Zoll an 
Terrain gewonnen werden. 

Es gilt zunächst, unsere Kunden für etwas 
Anderes zu interessieren als eine Visitkarte „zum 
Verschenken“ die menschliche Eitelkeit ist 
stets unser Anwalt, und daher wirds damit nicht 
so grosse Mühe haben. Wir zeigen Pigment-, 
Platin-, Gummi- und andere Bilder, geschmack- 
voll aufgefasst, lebendig, wo es angeht, etwas 
kokett gestellt, tadellos kopiert und aus- 
geführt, in geschmackvoller Rahmung prä- 
sentiert, so dürfte sich beim Kunden ein dahin 
gehender Wunsch gar bald regen. 

Es ist ferner eine schöne Aufgabe des Photo- 
graphen, dem Publikum durch Wort und that- 
sächliches Danachhandeln klar zu machen, dass 
die Herstellungskosten bei der Preis- 
notierungirrelevant sind. Es kommt ja vor, 
dass uns vom Publikum, namentlich von Ama- 
teuren und deren Verwandten, vorgehalten wird, 
wie teuer, oder vielmehr wie billig dies oder 
jenes Stück Papier ist. Solchen Kunden darf 
man nur sagen, dass wir das Material über- 
haupt nicht berechnen, das Material schenken 
wir. — Dann allerdings muss man den Kunden 
auch etwas vorlegen, was mehr ist als blosses 
Material. 

Dann werden auch die mannigfachen Preise 
für verschiedene Grössen mehr und mehr in 
Wegfall kommen, ein künstlerisches Bild kostet 
den und den Preis, nur nicht zu billig, ob jetzt 
das Bild rundes, eckiges, quadratisches oder 
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welches Format auch immer haben mag. Auch 
in Bezug darauf sollen wir trachten, die Vor- 
schriften der Kunden nach und nach abzuschaffen. 
Der Künstler muss freie Hand haben und je 
nach Bedarf sein Format lang und schmal, oder 
breit oder rund machen dürfen, so wie es nach 
seinem künstlerischen Geschmack für das be- 
treffende Modell und die gewählte Stellung sich 
am besten eignet. Man braucht sich ja den 
Wünschen des Kunden nicht direkt entgegen zu 
stellen, man kann ruhig nachgeben und selbst 
von seinen Wünschen diesen oder jenen recht 
gut verwerten, ja solche Wünsche sind uns 
meist recht angenehm, ja wertvoll, sie er- 
schliessen uns oft ganz neue Gesichtspunkte, 
bestimmend hingegen sollten dieselben nie sein. 
Ein zielbewusstes, dabei immer freundliches und 
entgegenkommendes Benehmen dem Kunden 
gegenüber wird uns stets Freunde und Achtung 
vor unserem Können verschaffen, selbst wenn 
unsere Meinungen sich mit den ihrigen kreuzen. 

Eine weitere erzieherische Thätigkeit, und 
dies ist vielleicht die wichtigste, geht von der 
Thatsache aus, dass das Modell eben so viel 
zum Gelingen oder Misslingen einer Aufnahme 
beitragen kann, als der geschickteste (Operateur, 
Ja, allerdings, das Modell muss mithelfen, nicht, 
wie die meisten denken, durch Stillhalten, bei 
Leibe nicht, das ist ja das Schlimmste. Nein, 
eben durch nicht Stillhalten. 


Der- oder die- 
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jenige, welcher mit dem festen Vorsatz zu uns 
kommt, gewiss recht artig zu sein und schön 
ruhig zu halten, wird selten ein gutes Bild er- 
halten, der hingegen, welcher ins Atelier kommt 
mit dem Gedanken, „was gehts mich an, der 
Photograph soll sehen, wie er ein schönes Bild 
zu stande bringt, aber still und steif sitzen 
möchte ich nicht, ich will mich im Atelier unter- 
halten und plaudern“, der wird unfehlbar ein 
gutes Bild bekommen. 

Manche Menschen haben eine heilige Scheu 
vor dem Photographiertwerden. Diese Scheu 
ist aber meist durch irgend einen Photographen 
erzeugt worden, denn ganz umsonst werden 
herzlich wenige eine Abneigung gegen das 
Photographieren haben, und alle diejenigen, die 
sich fast fürchten in ein Atelier zu kommen, 
werden sich mit Vergnügen von irgend einem 
Bekannten oder Verwandten, der Amateur ist, 
photographieren lassen. Diesen Widerwillen 
verdanken wir also gewöhnlich irgend einem 
ungeschickten Kollegen, der das Modell so un- 
geschickt, vielleicht gar unartig behandelt hat, 
dass ihm die Lust zeitlebens genommen ist. 

Da ist ein Photograph, der vor jeder Auf- 
nahme seinem Kunden eine längere Rede hält, 
was dersclbe alles zu thun und zu lassen hat, eine 
Rede so lang, dass das Modell während der 
Aufnahme sich überhaupt nicht mehr all dessen 


erinnern kann, was es thun oder lassen soll. 
Ein anderer wiederholt dutzendmal, „nur recht 
schön ruhig halten und nur recht freundlich 
schauen, und nicht mit den Augen zwinkern, 
und ja nicht so starr blicken u. s. w.“ Ja, meine 
verehrten Herren Kollegen, das ist falsche Er- 
ziehung. Alle diese Ermahnungen und Be- 
lehrungen nützen nichts und schaden viel. 
In plaudernder Unterhaltung, womöglich über 
etwas ganz anderes als Photographic, da werdet 
ihr all das erzielen, was ihr durch Kommando 
nie erreicht, oder haben Sie schon jemand in 
anregender Unterhaltung starr und düster schauen 
sehen, wohl kaum! Und sehen Sie, so etwas 
schreckt vom Photographieren ab, und wer nur 
halb gezwungen zum Photographen kommt, dem 
ist nur schwer dieser Ausdruck vom Gesicht 
wegzuwischen. 

Also unsere Erziehung nach dieser Richtung 
soll dahin zielen, dass wir den Kunden dadurch 
mitwirken lassen, dass er sich wirklich in ge- 
hobener, angeregter Stimmung befindet und dies 
nicht erst künstlich und nur äusserlich uns vor- 
zumachen sucht. Die wildesten und ausgelassen- 
sten Kinder geben die schönsten Bilder — wenn 
man sie nicht zum Stillsein zwingt — weil 
sie eben dessen sich nicht bewusst sind, dass 
sie mitwirken. 

Diese Erziehung ist wirklich nicht leicht, aber 
aus langjähriger Erfahrung kann der Verfasser 
die Behauptung aufstellen, dass sie nicht un- 
möglich ist. — Ich habe einzelne ältere Kunden 
und Kundinnen, die das Photographieren heute 
derart leichtsinnig und spielend auffassen, dass 
sie chen auch nicht eine Sekunde ruhig sind, 
so dass es mir hie und da sehr schwer wird, 
auch nur den Bruchteil einer Sekunde für eine 
Aufnahme zu erhaschen. Dafür aber erhalte ich 
auch Bilder von einem Leben, wie ich es sonst 
nie bekommen würde, und das ist nur eine Folge 
der Erziehung, abgesehen davon, dass diese 
Kunden stets gern wiederkommen, und zwar 
dann um so lieber, wenn sie inzwischen einmal wo 
anders waren, wo sie eben misshandelt wurden. 

Dann erstreckt sich die Erziehung des Publi- 
kums auch auf die Toilettenfrage. Dies ist 
weniger schwierig als man denkt. Bei einiger 
Konsequenz kann man es in wenigen Jahren 
dahin bringen, dass die Kunden das altherge- 
brachte, geschmacklose „schwarze Kleid“ daheim 
lassen und dafür lieber in einer kleidsamen, 
duftigen Toilette erscheinen. Nur durch stete 
und immer wiederholte Anregung wird man sie 
auch dazu bringen, anstatt stets im Alltags- 
strassenkleid, im Fest- und Ballkleid zu kommen. 

Es ist auch ein grosser Fehler der Eltern — 
allerdings meist in bester Absicht geschehen —, 
den Kindern daheim lange Predigten zu halten, 
was sie alles beim Photographen thun und lassen 
sollen. Dass sie ja recht artig sein sollen und 
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immer schón gerade halten und nicht den Mund 
schief ziehen und so fort. — Der Effekt dieser 
Ermahnungen ist derart, dass man mit Bestimmt- 
heit sagen kann, dass die leblosesten und un- 
künstlerischsten Bilder gewóhnlich von den recht 
wohlerzogenen jungen Mädchen von 12 bis 
18 Jahren gemacht werden. 

Es ist auch von grósstem Vorteil, den Kunden 
immer und immer wieder darauf aufmerksam zu 
machen, dass ein nach seinen Begriffen miss- 
lungenes Bild noch lange nicht immer durch des 
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Photographen Schuld so geworden ist, dass, 
wenn der Photograph auch z. B. auf den Aus- 
druck einzuwirken hat, dies doch immer nur in 
gewissen Grenzen sein kann, und dass man also 
bei einem missfallenden Probebild nicht gleich 
Tod und Exkommunikation auf den Photographen 


herabbeschwóren soll, dafür aber  anderer- 
seits, wo er mit vieler Mühe — von der aller- 
dings der Kunde wenig sieht — eine schöne 


Leistung zu stande gebracht, auch mit der An- 
erkennung nicht zurückhalten soll. 


Ein vorzügliehes Platin~Druekverfahren. 


Von Florence. 


s existiert zweifellos kein Druck- 
verfahren, welches so sehr den Be- 
W| dingungen, die man an ein gutes 
J| photographisches Bild stellen kann, 
| erfüllt, als der Platindruck. Er ver- 
einigt in sich Kraft, Weichheit, vornehmen Ton 
und absolute, wenigstens grösstmöglichste Halt- 
barkeit. Wenn dennoch dieses ausgezeichnete 
Verfahren bisher so wenig kultiviert wurde, so 
liegt das augenscheinlich daran, dass trotz aller 
Publikationen über den Gegenstand wenig Klar- 
heit über dasselbe herrscht. 

Bekanntlich sind die meist angewendeten 
Platin - Druckverfahren ` Entwicklungsverfahren. 
Bis vor kurzer Zeit waren aber Entwicklungs- 
verfahren beim Fachmann meiner Ansicht nach 
nichts weniger als beliebt, kamen wenigstens den 
direkten Kopiermethoden gegenüber kaum in 
Betracht. Unter diesen Verhältnissen, die sich 
allmählich mehr und mehr bessern, hatte nun 
auch das Platin- Druckverfahren zu leiden, und 
mancher ist dabei nicht über einige Versuche 
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hinaus gekommen. Heute liegt die Sache schon 
wesentlich anders, und jeder, der das Platin- 
Druckverfahren kultiviert, ist beflissen, sich alle 
die Finessen desselben móglichst zu eigen zu 
machen. 

So viel ich nun auch schon in den Fach- 
zeitschriften des In- und Auslandes über Platin- 
druck finde, nirgends widmet man dem aus- 
gezeichneten Verfahren des Platindrucks mit 
Platin im Entwickler eine ihm gebührende Auf- 
merksamkeit, weshalb ich mich veranlasst fühle, 
dieses Verfahren an dieser Stelle einmal ein- 
gehend zu Nutz und Frommen der Leser zu er- 
ortern. 

Bei dem gewöhnlich angewendeten Kaltent- 
wicklungsverfahren auf Platinpapier enthält be- 
kanntlich die lichtempfindliche Schicht neben 
dem Eisensalz, welches durch das Licht beein- 
flusst wird, auch das Platinsalz (Kaliumplatin- 
chlorúr) Durch die Belichtung des Eisensalzes 
(Eisenoxyd) entsteht das Eisenoxydulsalz, welches 
in Verbindung mit Alkalien auf das Platinsalz 
eine reduzierende Wirkung ausübt, wodurch das 
Platin in metallischer Form an den belichteten 
Stellen als schwarzer Niederschlag erhalten wird. 

Die Bilderzeugung geht also an den belichteten 
Stellen des Papiers nur dadurch vor sich, dass 
das gebildete Eisenoxydul das mit ihm in 
Berührung kommende Platinsalz zu metallischem 
Platin reduziert. Es folgt daraus, dass es durch- 
aus nicht notwendig ist, dass das zum Platindruck 
bestimmte Papier das Platinsalz in der empfind- 
lichen Schicht enthält, sondern es genügt, wenn 
man dasselbe nach der Belichtung unter geeigneten 
Bedingungen mit dem durch die Lichtwirkung 
gebildeten Produkt zusammen bringt. 

Anscheinend gewinnt man hierbei nichts. 
Wenn man aber den Platindruck und die speziellen 
Eigenschaften des Platinpapieres kennt, so findet 
man doch leicht heraus, dass das Verfahren, 
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richtig angewendet, mancherlei Vorteile in sich 
birgt. 

Platinpapier ist bekanntlich äusserst empfind- 
lich gegen Feuchtigkeit, und kann daher eine 
längere Haltbarkeit nur durch absolutes Ab- 
schliessen der Luft, Anwendung von Chlorcalcium 
u. s. w. erzielt werden. Ebenso findet eine 
Wechselwirkung zwischen dem Platinsalz und 
dem Eisensalz statt, welche die lichtempfindliche 
Schicht ungünstig beeinflussen kann. Es müssen 
daher beim Drucken des Platinpapieres besondere 
Vorsichtsmassregeln ergriffen werden, und sind 
namentlich auch die Kopieen vor dem Entwickeln 
sorgfältigst zu schützen und thunlichst bald zu 
entwickeln. 

Das Platin-Druckverfahren mittels eines ein- 
fachen Eisensalzpapiers soll nach Willis diese 
Nachteile nicht so sehr zeigen. Das Papier soll 
sich auch unter ungünstigen Umständen gut 
halten und die Kopieen sollen anstandslos vor dem 
Entwickeln einige Tage lang aufbewahrt werden 
können. Ein solches Papier müsse sich also 
ausgezeichnet für den Export eignen, was sich 
in der Praxis auch bestätigt hat. 

Am wichtigsten aber erscheint die Thatsache, 
dass Kopieen auf solchem Papier eine ausser- 
gewöhnliche Klarheit und Brillanz zeigen, es 
wird hervorgehoben, dass die Tiefen der Schatten 
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beim Trocknen der Kopieen nicht bemerkenswert 
einsinken und mit ihrer matten, sammetähnlichen 
Schwärze bei grosser Transparenz sich aus- 
gezeichnet gegen die rein weissen Lichter ab- 
heben. 

Theoretisch erscheint auch hier die Präparation 
des Papieres sehr einfach; es genügt, dass ein 
Eisensalz angewendet wird, dessen Reduzierung 
im Licht zu einem Oxydulsalz rasch und energisch 
verläuft, nur muss das durch die Lichtwirkung 
gebildete Oxydulsalz in Verbindung mit dem 
Entwickler ein gleichfalls energisches Reduktions- 
vermögen dem Platinsalz gegenüber besitzen. 

Dies kommt nun in erster Linie dem oxal- 
sauren Eisenoxyd und dem daraus im Lichte 
entstehenden Eisenoxydul zu. Die ersten Vor- 
schriften für das in Rede stehende Verfahren 
stützten sich auch lediglich auf diese Thatsachen, 
und verlief die praktische Ausführung der Papier- 
präparation in folgender Weise: Zur Darstellung 
eines reinen oxalsauren Eisenoxyds wurden zu- 
nächst 125 Teile Eisenchlorid in 100 Teilen 
Wasser gelöst und die Lösung filtriert. Hierauf 
füllt man aus dieser Lösung durch Zusatz von 
Ammoniak im Ueberschuss Eisenhydrat, welches 
abfiltriert, sehr gut gewaschen und getrocknet 
und endlich in einer Lösung aus 50 Teilen Oxal- 
säure und 150 Teilen Wasser, welche zum Kochen 
erhitzt wurde, in oxalsaures Eisenoxyd umge- 
wandelt wurde, wobei ein Ueberschuss von Oxyd 
verblieb. Zu dieser Lösung wurden nunmehr 
21/, Teile Platinchlorid zugesetzt und das Volum 
der Flüssigkeit auf 250 Teile gebracht und 
filtriert, worauf sie gebrauchsfertig war. 

Das Auftragen der lichtempfindlichen Lösung 
geschah auf mit Arrow-root oder Gelatine in 
üblicher Weise vorpräpariertem Papier mit Hilfe 
eines weichen breiten Pinsels. Die Entwicklung 
geschah nicht mit einer Lösung aus oxalsaurem 
Kali und Platinchlorür, sondern mit einer Lösung 
aus Oxalsäure und Platinchlorid. 

Willis, der Erfinder des Platindrucks, gab 
für dieses Verfahren andere Vorschriften an. 

Er benutzt als empfindliche Eisenlösung eine 
sogenannte Normaleisenlösung, wie sie heute 
allgemein beim Platindruck angewendet wird. 
Zu je 500 ccm dieser Lösung fügte er ı bis 
1,25 Teile Quecksilbersublimat. Als Entwickler 
benutzt er eine kalte Lösung aus oxalsaurem 
Kali, etwa zehnprozentig, nebst einem ent- 
sprechenden Quantum Kaliumplatinchlorür. 

Um aber ein Papier herzustellen, welches 
möglichst vollkommen ist, ist es notwendig, dass 
man darüber im klaren ist, welche Verhältnisse 
und Umstände hier bestimmend sind. 

Was das Rohpapier anbelangt, so ist es 
vorteilhaft, dasselbe recht gleichmässig, aber dünn 
mit einer Ärrow-rootlösung zu überziehen, indem 
man gutes, harzgeleimtes, nicht animalisch ge- 
leimtes Papier verwendet. Die Arrow-rootlösung 
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stellt man her, indem man 5 g Arrow-root mit 
wenig Wasser zu einem dickflissigen Brei an- 
mengt und diesen in 500 ccm kochenden Wassers 
giebt. Hierauf fügt man unter Umrühren 100 ccm 
Alkohol hinzu, lässt erkalten und nimmt die sich 
bildende Haut ab. 

Für die Sensibilisierungslösung können ver- 
schiedene Vorschriften Verwendung finden. Die 
Natur des Eisensalzes spielt hierbei eine grosse 
Rolle. Ferrioxalat (aus Eisenoxydhydrat und 
Oxalsäure) für sich allein ist nach v. Hübl ganz 
ungeeignet, da es einen Zusatz anderer Metall- 
salze verlangt, um ein genügend kräftiges 
Reduktionsvermögen zu erlangen und so das 
Platin rasch zu reduzieren. Geschicht dies 
nämlich zu langsam, so er- | 
folgt die Reduktion erst 
nachdem das Ferrosalz 
(oxalsaures Eisenoxydul) be- 
reits von der Papierfaser 
gelöst ist, der Entwickler 
trübt sich dann durch das 
reduzierte Platin, aber es 
entsteht kein Bild, was man 
technisch mitdem Ausdruck: 
„Das Bild schwimmt ab“, 
bezeichnet. 

Dieses Abschwimmen 
kann nun auf verschiedene 
Weise verhindert werden, 
so Z. B. durch Zusatz von 
einer geringen MengePlatin- 
salz. Daher finden wir in 
der oben zuerst angege- 
benen Vorschrift ausser der 
Eisenlösung auch noch 
Platinchlorid angegeben. 
Quecksilberchlorid erweist 
sich gleichfalls etwas günstig 
für den Zweck; es fehlt da- 
her in der Willisschen 
Vorschrift nicht. 

Am günstigsten erweist 
sich aber ohne jeden Zweifel 
das Bleioxalat. Es bewirkt 
bei Platinpapier mit Platin 
in der Präparation (Kalt- 
entwicklungspapier) eine 
viel intensivere und rapidere 
Schwärzung als ohne dieses 
Sensibilisierungsmittel. Man 
erhält das oxalsaure Blei 
durch Einwirkung von Oxal- 
säure auf cssigsaures Blei. 
Es bildet ein schweres, 
weisses, in Wasser unlös- 
liches Pulver, welches sich 
in der Eisenoxalatlösung 
auflöst. Setzt man auf je 
Ioo ccm der Eisenoxalat- 
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lösung 1 g oxalsaures Blei zu, so erhält man 
die normale Bleieisenlösung. 


Auf Grund dieser Thatsachen empfiehlt nun 
v. Hübl als geeignetste Präparationsmethode 
eine Bleieisenlösung mit geringem Quecksilber- 
zusatz und eine gleich gut verwendbare Methode, 
bei welcher der Lösung von Bleieisen Kalium- 
platinchlorür zugesetzt wird. Folgende Vor- 
schriften sind praktisch verwendbar: 


Bleieisenlösung . . . 


5 ccm, 
Quecksilberlösung (1:20) . 


0,2 ccm. 
Bei der Methode mit Platinchlorürzusatz kann 


man durch Abänderung dem Charakter des Nega- 
tives besser Rechnung tragen. Setzt man nämlich 
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anstatt des Kaliumplatinchlorür Natriumplatin- 
chlorid zu, so können auch weichere und weniger 
gedeckte Negative Verwendung finden. Für 
Porträts erscheint daher die folgende Vorschrift 
ganz besonders empfehlenswert: 


Bleieisenlösung . . . . . 5 ccm, 
Natriumplatinchloridlósung (1:10) 0,8 ccm. 


Die sämtlichen Lösungen sind haltbar und 
natürlich ihrem Charakter entsprechend aufzu- 
bewahren: vor dem Aufstreichen verdünnt man 
mit 3 bis 6 ccm Wasser. 

Das Auftragen der Lósungen geschieht in 
folgender Weise: 

Das mit Arrow-root vorpräparierte Papier wird 
mittels Heftzwecken glatt auf einem flachliegenden 
glatten Reissbrett aufgespannt. Die Lösung füllt 
man in kleine, sorgfältig gereinigte Porzellan- 
nápfchen und nimmt sie daraus mit einem weichen 
breiten oder runden, nicht mit Draht oder sonst 
wie mit Metall gebundenen Pinsel. Man streicht 
nun zunächst mit dem gefüllten Pinsel rasch und 
gleichmässig zunächst der Länge nach über das 
Papier, und wenn dies bcendet in der Breite. 
Man erziclt dadurch auch ohne Kreisbewegung 
einen ganz gleichmässigen Auftrag, wenn man 
nur etwas Vorsicht anwendet. 

Das Papier braucht nicht sehr rasch zu 
trocknen; man kann es daher unbeanstandet bei 
der gewöhnlichen Temperatur trocknen lassen, 
ausgenommen, wenn das Präparationslokal ziem- 
lich feucht und vielleicht auch noch kalt ist. In 
diesem Falle trocknet man am besten in einem 
wärmeren Raume. 

Das trockene Papier ist empfindlicher als 
Platinauskopierpapier und muss daher sorgfältigst 
vor der Einwirkung des aktiven Lichtes bewahrt 
werden. Gegen Feuchtigkeit zeigt es grössere 
Widerstandsfähigkeit als andere Platinpapiere, 
weshalb es in feuchteren Gegenden sehr gut 
Verwendung finden kann: es kann sogar event. 
feuchtes Papier kopiert werden, was indessen 
von einigem Einfluss auf den Charakter des Bildes 
ist und praktisch wohl nicht angewendet wird. 

Beim Kopieren ist zu beachten, dass das 
provisorische, entstehende Eisenbild etwas besser 
sichtbar ist als bei anderen Platinverfahren; man 
braucht daher bei einem deutlich sichtbaren 
Eisenbilde nicht gleich an ein Ueberkopieren zu 
denken, ist aber im stande, den notwendigen 
Kopiergrad mit grösserer Sicherheit bestimmen 
zu können. Infolge der Widerstandsfähigkeit 
gcgen Feuchtigkeit bedarf man auch keiner be- 
sonderen Vorsichtsmassregeln beim Kopieren 
und Nachsehen, wenn man letzteres nur nicht 
zu lange und in zu kräftigem Licht ausführt. 
Namentlich ist das Papier mit Quecksilberzusatz 
sehr empfindlich und verlangt Sorgfalt gegen 


fremdes Licht, aber auch etwas dichtere Negative 
als das platinchloridhaltige und verlangt daher 
eigentliche „Platinnegative“, jedoch nicht solche 
im Charakter des Heissentwicklungsverfahrens. 

Die Entwicklung der Kopieen braucht nicht 
an demselben Tage zu erfolgen, sondern kann 
auch erst nach einigen Tagen vorgenommen 
werden. 

Beim Entwickeln ist es vorteilhaft, dass die 
Flüssigkeitsmenge, welche das Platin enthält, 
nicht zu gross ist, damit der Zweck, worauf es 
hauptsáchlich ankommt, die rasche Reduzierung 
des Platins, in möglichst kürzester Zeit erreicht 
werde. Man wendet daher sowohl das Entwickeln 
durch Anwendung eines Pinsels, als auch durch 
Schwimmenlassen auf der Entwicklungsflüssigkeit 
an. Letztere Methode empfiehlt sich naturgemäss 
bei kleineren Bildern, während grössere Bilder 
entschieden besser mit dem Pinsel entwickelt 
werden. 

Zum Entwickeln kann man eine gewöhnliche 
Lósung von oxalsaurem Kali mit einem Zusat 
von Kaliumplatinchlorür nehmen oder auch den 
modifizierten Willisschen Phosphat- Oxalat- 
Entwickler. Zur Herstellung des  gebrauchs- 
fertigen Entwicklers stellt man sich zunächst 
folgende Lösungen her: 


Lösung ı: 
Kaliumplatinchlorür . . . . . Ig, 
Wasser... . . D em. 

Lösung 2: 

Wasser. . . . . . . . .  IOOCCM, 
oxalsaures Kali, neutr. . (og, 
phosphorsaures Kali . . . . Se 
Hiervon nimmt man zum Entwickeln: 
Lösung I . . . . . . 1 CC, 
Lósung2 . . . . . IO , 


Beim Entwickeln durch Schwimmenlassen 
verfihrt man wie beim Silbern von Albumin- 
papier. Das Entwickeln mit dem Pinsel ist schon 
ctwas schwieriger, und muss man für jeden 
Pinselstrich aufs neue Flüssigkeit nehmen. 

Wenn man ausnahmsweise mit harten Nega- 
tiven drucken muss, so empfiehlt es sich, die 
Kopieen vor dem Entwickeln etwa zehn Minuten 
lang zwischen gut angefeuchtetes Fliesspapier 
zu legen; die Schatten werden dadurch etwas 
aufgchellt und wirken weniger massig. [m 
gekehrt kann man bei weniger gedeckten Nega- 
tiven durch Verdünnung des Entwicklers und 
Vermehrung des Platinzusatzes brillantere Drucke 
erzielen. 

Die weitere Behandlung der entwickelten 
Kopieen ist wie bei allen anderen Platinpapieren, 
und sind die Resultate bei tadelloser Ausführuns 
ungemein brillant. 


En u I elta u nl ESSE 
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s ist über keinen Fortschritt der Photographie so viel und so 
hitzig gestritten worden wie über die orthochromatische Photo- 
graphie. Ausführungen, in welchen behauptet wird, dass man 
alle Effekte, die mit farbenempfindlichen Platten erzielt werden 
können, auch mit gewöhnlichen Platten mittels künstlicher Ver- 
längerung der Exposition durch Vorschaltung von Gelbscheiben 
u.s. w. erzielen könne, kehren noch immer von Zeit zu Zeit in 
der Fachpresse wieder. Wer aber zu experimentieren versteht, 
scine Versuche richtig deuten kann und vorurteilsfrei urteilt, 
der muss über solche Behauptungen lächeln. Keine gewöhnliche 
Platte mit noch so dunkler Gelbscheibe und noch so ins Un- 
endliche verlängerter Belichtungszeit kann auch nur im ent- 
ferntesten das leisten, was eine Farbenplatte leistet. Allerdings 
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ESA werden selbst dem gewandten Praktiker hin und wieder mit der 
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da farbenempfindlichen Platte Enttäuschungen erwachsen. Er wird 
gelegentlich finden, dass bei der Reproduktion eines farbigen 
Gegenstandes, wo er mit Sicherheit einen Vorteil durch An- 
wendung der Farbenplatte erwartet hatte, dieser Vorteil ausblieb, 
und dass ihm die gewöhnlichen Platten vielleicht sogar ein 
besseres Bild lieferten als die Farbenplatten. Wer aber tiefer 
in die Sache eingeweiht ist und wer sich Rechenschaft von der 
Art der Wirkung der Farbenplatte giebt, wird sich in dieser 
Weise nicht überraschen lassen. Es konkurrieren bei der An- 
wendung der farbenempfindlichen Platte stets miteinander eine 
überwiegende Blauempfindlichkeit und eine verhältnismässig immer 
doch nur geringe Empfindlichkeit. für die cinzelnen anderen 
Farben. Panchromatische Platten, welche über das ganze 
Spektrum hin eine der Empfindlichkeit des Auges entsprechende Wirkung zeigen, giebt es bislang 
noch nicht. Wenn man diese Thatsachen berücksichtigt und ferner nicht vergisst, dass dic 
Farben der Natur nur eine äussere Aehnlichkeit mit den Spektralfarben haben, dass das leuchtendste, 
gesättisstste Rot, welches uns von einer Blume entgegenstrahlt, durchaus kein reines Rot ist, dass 
das tiefe Grün einer sommerlichen Wiese einen schr hohen Prozentsatz anderer Farben enthält, 
dann wird der Misscrfolg, den man gelegentlich mit farbenempfindlichen Platten hat, nicht 


Dr. H. Henneberg - Wien. 


überraschen. 

Sollen orthochromatische Platten mit Vorteil verwendet werden, soll ihre Empfindlichkeit 
für das weniger brechbare Licht deutlich hervortreten, so müssen zwei Bedingungen erfüllt scin, 
auf die schon äusserst oft hingewiesen ist, die aber nur allzu leicht wieder übersehen werden. 
Einmal muss die Belichtungszeit verhältnismässig reichlich sein, damit auch die wenig wirksamen 
Lichtarten sich geltend machen können, und zweitens muss wenigstens für viele Zwecke eine 
Gelbscheibe die orthochromatische Wirkung unterstützen. 

Wir haben vor Jahr und Tag im Landschaftsheft die Frage nach der Anwendung der 
farbenempfindlichen Platten speziell in der Landschaftsphotographie abgehandelt und haben dort 
betont, dass die Farbenplatte ein zweischneidiges Schwert ist, dass sie, sinngemäss angewandt, 
zwar die allergrössten Vorteile bieten kann, dass aber eine unverständige Anwendung sie wenigstens 
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vom künstlerischen Standpunkt aus verwerflich erscheinen lässt. Es ist eine nicht wegzuleugnend- 
Thatsache, dass die Farbenplatte neben ihrer Farbenwirkung eine andere charakteristische Eigen- 
schaft zeigt, die sie oft, wenn eine Farbenwirkung nicht zu Tage treten sollte, auf den ersten 
Blick von einer gewöhnlichen Platte unterscheiden lässt. Es ist dies der grössere Detailreichtum, 
den ein Negativ auf einer Farbenplatte stets aufweist, besonders im Mittelgrund des Bildes, eine 
Erscheinung, welche oft schon zu falschen Erklärungsversuchen geführt hat und deren Grund 
doch ein äusserst einfacher ist. Die Farbenplatte photographiert eben nicht nur eine einzige 
Farbe und lässt sämtliche andere verschwinden, sondern sie photographiert mehrere Farben 
Wenn wir daher mit einer gewöhnlichen Platte einen grünen Grasteppich aufnehmen, beispiels- 
weise eine Matte im Hochgebirge, so werden alle Details, welche sich überhaupt abbilden, nicht 
von der grünen Farbe des Grases, sondern von den Luftlichtern herrühren, die sich in den mehr 
oder minder blanken Flächen der Halme und Blätter spiegeln. Daher zeigt die Aufnahme eine 
verhältnismässig ruhige Zeichnung der grünen Fläche. Anders die orthochromatische Wiedergabe. 
Hier wirkt nicht nur das blaue Luftlicht, sondern auch die Lokalfarbe des Gegenstandes mit, die 
in ungezählten Nüancierungen auftritt und je nach den Umständen mehr oder minder vollstandig 
im Bilde sich wiedergiebt. Dadurch kommt eine Unruhe, ein Detailreichtum, eine Schärfe in die 
Wiedergabe, die sofort ins Auge fällt. Diese Beobachtung lässt sich überall da machen, wo 
überhaupt viel farbige Gegenstände photographiert werden, und sie ist der Grund, weswegen die 
Praktiker sich vielfach so ablehnend gegen die Farbenplatte auch für die Landschaftsphotographie 
gezeigt haben und noch zeigen. Hierzu kommt der Umstand, dass die Ansicht verbreitet ist, 
dass die Farbenplatten stets nur mit Gelbscheiben benutzt werden dürfen, wenn man einen 
Nutzen von ihnen haben soll; ein äusserst verhängnisvoller Irrtum, zumal die Gelbscheiben meist 
ausserordentlich viel zu tief gewählt werden, und dann jene kalten stimmungslosen Bilder resultieren, 
die den Abscheu eines kunstverständigen Photographen bilden. Das grosse Geheimnis bei der 
Anwendung von Farbenplatten und bei der 
Ausnutzung aller derjenigen Vorteile, welche 
in ihnen liegen, ist das, dass man sie sinn- 
gemäss anwendet, einmal nur dann, wenn 
wirklich ein Bedürfnis zu ihrer Anwendung 
vorhanden ist, d. h. wenn man Gegenstände 
zu photographieren hat, deren Lokalfarben 
durch eine Flut blauen Lichtes und blauer 
Luft verdeckt werden, oder wenn man grosse 
Kontraste zwischen Vordergrund, Mittel- 
grund und Hintergrund zu überwinden hat 
und durch künstliche Mittel die Skala der 
Töne einschränken muss. Der Rat, Gebirgs- 
aufnahmen nur mit Farbenplatten zu machen, 
ist daher ein zwar generell nicht unrichtiger, 
aber doch immerhin nur einseitiger. Wer 
sich mit einer Gelbscheibe und mit Farben- 
platten ins Hochgebirge begiebt und dort 
Aufnahmen macht, der wird meist mit Ent- 
täuschung finden, dass seine Bilder nicht 
denjenigen Reiz haben, den er von ihnen 
erwartet. Wer aber neben Farbenplatten 
noch gewöhnliche Platten mitnimmt, und 
statt einer Gelbscheibe deren drei von ver- 
schiedener Helligkeit, und nun sinngemäss 
arbeitet, jede Aufgabe mit den richtigen Mitteln 


Nach einem Gummidrucky von Charles Job - Brighton. 
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bewáltigt, der wird das 
äusserst wertvolle Mittel, 
welches in der Farben- 
platte liegt, schätzen und 
immer mehr gebrauchen 


lernen. | 
^ "e DU, 

Hierbei sei kurz darauf | y T 
hingewiesen, dass die ge- "T TT Bi P 
| — "| > 5 i un - 


wóhnlich benutzten Gelb- 
scheiben recht wenig ihren 
Zwecken genügen und 
noch einmal die Methode 
zur Herstellung zweck- 
entsprechender, brauch- 
barer  Gelbscheiben er- 
örtert. Zur Herstellung der 

Gelbscheiben benutzt man ` 


Gebr. Taeschler - St. Fiden. 
gewöhnlich Negativlack, 


und zwar am besten Warmlack, und versetzt denselben mit einer gewissen Menge einer 
alkoholischen Aurantialösung. Die Menge der Aurantialösung muss durch einen Versuch 
bestimmt werden, weil je nach der Dickflüssigkeit des Lackes manchmal mehr, manchmal weniger 
zur Erzielung der richtigen Tiefe der Gelbscheibe notwendig ist. Den mit Aurantialösung ver- 
setzten Negativlack giesst man in der gewöhnlichen Weise auf sehr sorgfältig geputztes, gut 
ausgesuchtes, dünnes Spiegelglas aus, und schützt jetzt den Lacküberzug durch Aufdecken eines 
Glases, welches mit Kanadabalsam aufgeklebt wird. Zu diesem Zweck bringt man auf die vorher 
angewärmte, lackierte Platte einen Tropfen Kanadabalsam und legt die sauber geputzte Deck- 
platte auf. Jetzt wird die Wärme des Brenners verstärkt, bis die Deckplatte sich allmählich 
vollkommen herabgesenkt und der Lacktropfen sich in den Zwischenräumen beider Gläser blasenlos 
verteilt hat. Eine zu grosse Erwärmung ist dabei zu vermeiden, weil sonst immer wieder von 
neuem Blasen entstehen. Das somit fertige Farbenglas überlässt man der Abkühlung und formt 
seinen Rand mit Hilfe der Bröckelzange oder des Diamanten. Wenn man sich drei Sorten 
Gelblack herstellt, von denen die schwächste Gelblösung, auf Glas ausgegossen, nur eben einen 
Stich von Gelb in der Durchsicht zeigt, während die stärkste etwa sechsmal so viel Farbstoff 
enthält, so wird man sich drei Farbscheiben schaffen können, welche für alle Zwecke der Praxis 
genügen, und man wird finden, dass man in der Landschaftsphotographie mit der hellsten dieser 
Farbenplatten fast immer auskommt, mit Ausnahme von wenigen Tagen mt schr blauem Himmel. 
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Ueber zuverlássige Vorsehriften 
fúr das Fárben von Bromsilberbildern mit Uran. 


Von Dr. A. Miethe. 


Wir haben in den letzten Heften schon häufig 
Mitteilungen über Uranfärbungen auf Bromsilber- 
papier gebracht, doch hat sich bei weiteren schr 
eingehenden Untersuchungen herausgestellt, dass 
von der Zusammensetzung des Uranverstärkers 
wesentlich das Resultat abhängt, und dass alle 
Unsicherheiten und Fehler, welche bei dieser 
Manipulation vorkommen, unter der Voraus- 
setzung von äusserst sorgfältig gewaschenen 
Bildern nur auf die Zusammensetzung der Ver- 
stärkungslösung hinauslaufen. Bei dem Ver- 


stärken von Negativen mit Uran, welches ja aus 
Gründen nicht viel 


begreiflichen angewendet 


D ." * - 


Erwin Raupp- Dresden, 


Nachdruck verünich. 


wird, spielt die Zusammensetzung der Urancisen- 
lösung cine verhältnismässig geringe Rolle. Dir 
Resultate bleiben sich ziemlich gleich, ob zur 
Ansäuern der Lösung Eisessig oder Salzsäur: 
genommen wird, ob Uranlösung im Ucberschiss 
oder Eisenlösung im Ueberschuss vorhanden ist. 
Ganz anders bei Bromsilberpapier. Hier spici 
die Zusammensetzung der Färbeflüssigkeit eine 
ausserordentlich giosse Rolle, und hängen dir 
Resultate, was Schleierfreiheit und Ton betr, 
wesentlich davon ab, viel wesentlicher als von 
der Qualität des Bromsilberpapiers. Es hat sich 
gezeigt, dass sich die verschiedenen Papiere im 
wesentlichen gleich verhalten, allerdings, dass 
das eine mehr zu Gelbschleiern neigt, als das 
andere, dass der Rohstoff ein sehr guter scit 
muss, damit keine blauen Eisenflecke entsteben, 
dass aber die Natur der Emulsion und der Vor- 
präparation jedenfalls cine verschwindende Be- 
deutung hat. Wie aus allen früheren Mittcilungen 
bereits hervorgeht, haben die Uranfárbcbider 
die unangenehme Eigenschaft, einen mehr oder 
minder dichten Farbschleier zu erzeugen, der te 
nach der Qualität des angewandten roten Blut- 


laugensalzes bald mehr einen grúngelben, bald 
mehr cinen orangefarbenen Ton hatte, und 


dass vor allen Dingen die Farbe des Schleiers 
auch von dem Grade des Auswaschens des 
unterschwcfligsauren Natrons abhängt. Wil 
man daher dic besten Töne zur Urantonung er- 
mitteln, so muss man Bilder anwenden, welche 
vorher mit der denkbarsten Sorgfalt ausge waschen 
waren, und bei welchen man vor allen Diugen 
durch künstliche Mittel die letzten Spuren von 
Natron entfernt hatte. Jedes Bild, welches mar 
mit Uran tonen will, muss in dieser Weise be- 
handelt werden, und zwar am besten so, dass 
man zuerst doppelt fixiert, wobei zwischen beiden 
Fixierbädern ein ro Minuten langes Auswaschen 
in fliessendem Wasser stattfindet, dann 2 bis 
3 Stunden äusserst gründlich in fliessendem 
Wasser wässert, wobei man mehrfach das Bild 
zwecks Abtropfens hcrausnimmt und in frisches 
Wasser bringt und schliesslich die letzten Spuren 
Natron durch ein halbstündiges Einlegen in 
eine ganz schwache Lösung von úbermanvyan- 
saurem Kali von rosenroter Färbung entfernt. 
Nachdem dies geschehen, bringt man die Bilder 
in eine reine Schale mit reinem Wasser und 
belässt sie darin so lange, bis sie der Wirkung 
des Tonbades unterzogen werden. ] 

Es handelt sich nun vor allen Dingen für 
die Praxis einmal darum, Bromsilberbilder in 
Sepia- oder Photographieton zu tonen und zweitens 


ei 
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darum, ihnen eine charakteristische rote, resp. = — — ——— 
warme braune Fárbung zu geben. 


Wir haben schon hervorgehoben, dass die 
gewöhnlichen Urantonbáder mit Eisessig sich 
für diese Zwecke wenig eignen, da sie äusserst 
dichte Gelbschleier geben, die sich später sehr 
schwer entfernen lassen, während die Bäder 
unter Zusatz von Salzsäure zwar auch ctwas 
Gelbschleier geben, dass sich aber diese Gelb- 
schleier meist durch ein nachfolgendes äusserst 
schwaches Ammoniakbad entfernen lassen. Dieses 
Ammoniakbad hat aber die üble Eigenschaft, 
zugleich den Ton mit zu beeinflussen, so dass 
man bei seiner Anwendung sehr schwer eine 
Reihe von gleichmässig gefärbten Bildern erhält. 

Die gewöhnlichen Uranbäder haben ferner- 
hin die unangenehme Eigenschaft, dass das 
Waschwasser den Ton ebenfalls schnell und 
stark kälter macht, und dass man daher gut 
thut, nur so kurz wie möglich zu wässern, wo- 
durch die Bilder später leicht noch durch vor- 
handene Eisensalze vergilben. 

In Nachfolgendem will ich die Wirkungen 
der einzelnen Uranbäder beschreiben und zu- 
nächst die charakteristischen Färbungen, die die 
Mischungen geben, kurz erklären. Zu diesem 
Zweck wurden acht verschiedene Bäder ange- 
setzt, die in Probiergläsern zwei Stunden lang 
der Luft ausgesetzt wurden. Die Vorratslósungen MEERE i ou eU RET IIA 
bestanden aus einer einprozentigen Lósung von PIE PUR EE 
Urannitrat, einer einprozentigen Lösung von 


frisch gewaschenen Krystallen von rotem Blut- 
laugensalz, einer fünfprozentigen Rhodanlösung 
und einer zehnprozentigen Lösung von käuf- 


licher reiner Salzsäure. Die verschiedenen 
Lösungen wurden folgendermassen zusammen- 
gesetzt: 
Lösung r; 
Uranlösung 10 Teile, 
Eisen . SB. ^o 
Lósung 2: 
Urannitrat . 10 Teile, 
Eisen . IO 


Lósung 3: 


Urannitrat 20 Teile, 

Eisen . í d | 
Lósung 4: 

Urannitrat . . 30 Teile, 

Eisen . er: E". 
Lösung 5: 

Urannitrat . 30 Teile, 

Eisen . o « 

Salzsäure . | ı Teil. 


Lösung 6: 
Urannitrat d 10 Teile, 
Eisen . . 10 
J. Carpenter - London. Rhodanammonium > 36 
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Lösung 7: 
Urannitrat ! 30 Teile, 
" Eisen . . . | a a: BE — e 
Salzsäure I Tei. 
x 
i Lösung 8: 
Urannitrat . 30 Teile, 
Baal. "a — Ns "e @ &. "ef, we dE 
Rhodanammonium E A 
Salzsäure ı Teil. 


Schliesslich wurde zu einer Lösung von 
gleichen Teilen von Urannitrat und Eisen eine 
Spur Fixiernatron hinzugefügt. Alle Lösungen 
mit Ausnahme der Lösung 6 und der letzten 
Lösung blieben klar, mehr oder minder gelb, 
gelbgrün oder orangegelb gefärbt und hielten 
sich stundenlang unverändert. Die Lösung 6 
wurde tief rot und setzte einen intensiv gefärbten 
roten Niederschlag ab. Das Gleiche trat ein 
bei der Lösung gleicher Teile Uran und Eisen 
unter Zusatz einer Spur Fixiernatron; dagegen 
blieb die Lösung 8, welche neben Rhodanammo- 
nium Salzsäure enthielt, ebenfalls klar. Es wurde 
jetzt in die Lösungen je ein Streifen eines Brom- 
silberbildes eingetaucht und die verschiedenen 
Wirkungen beobachtet. Lösung ı tonte dabei 
gar nicht und erzeugte nur einen starken Gelb- 
schleier, Lösung 2 gab ein braunschwarzes Bild 
und einen grüngelben Schleier, Lösung 3 sepia- 
farbige Bilder, schwachen Gelbschleier, Lösung 4 
tonte gar nicht, erzeugte einen schwachen Gelb- 
schleier, auf Zusatz von einer Spur Salzsäure 
begann das Tonen, und es entstand ein schwacher 
grüngelber Schleier, Lösung 5 gab ein braunes 
bis braunrotes Bild von gutem Ton mit schwachem 
Gelbschleier, Lösung 6 griff das Bild sehr stark 
an und tonte braunrot, Lösung 7 gab einen 
schönen braunen Ton mit schwachem Gelb- 
schleicr, Lösung 8 schliesslich einen intensiven 
blutroten Ton und keine Neigung zu Gelb- 
schleier. Die Lösung, welche eine Spur Natron 
enthielt, schwächte das Bild stark ab, erzeugte 
einen intensiven Gelbschleier und ein bräunlich 
violettes Bild von schmutzigem Ton. Auf Grund 
dieser Vorversuche ergab sich, dass die einzige 
Möglichkeit, Urantonbäder herzustellen, welche 
keine Neigung zu Gelbschleier haben, in dem 
Zusatz von Rhodanammonium besteht, und es 
wurden daher in eingehenden Versuchen die 
besten Verhältnisse ermittelt, um ein nach jeder 
Richtung hin befriedigendes Resultat zu erzielen. 
Hierbei bestätigte sich, dass ein Zusatz von 
Rhodanammonium zum Uranverstärker nicht 
nur die Neigung zum Gelbschleier vollkommen 
benimmt, sondern, was am wichtigsten ist, eine 
viel reichere Tonskala liefert als alle anderen 
Uranvorschriften, und muss daher der Zusatz 
von Rhodanammonium zum Urantonbade lebhaft 
empfohlen werden. 
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Da sich neutrale Lósungen, welche neben 
rotem Blutlaugensalz und Urannitrat Rhodan- 
ammonium enthalten, schnell zersetzen, so ist 
die Gegenwart von Salzsäure notwendig, die 
auch den Tonungsprozess wesentlich beschleunigt 
und den Gelbschleier zurückhält. Aus ein- 
gehenden Versuchen, die nach diesen Gesichis- 
punkten angestellt wurden, zeigte sich, dass das 
folgende Verfahren der Urantonung das beste 
bisher gefundene ist. Es werden wieder folgende 
Vorratslösungen angesetzt: 


Lösunga: 
Urannitrat I g, 
Wasser & ge dir? Ee . IOO ccm. | 
Lósung b: 
Rotes Blutlaugensalz Ig, | 
Wasser . dh oe 28 Iooccm, 
Salzsäure, konzentriert . 3 Tropfen. 
Lösung c: 
Chemisch reine Salzsäure IO ccm, 
Wasser eodd. uc o 100): 4 
Lósung d: 
Rhodanammonium . 3g, 
Wasser . IOO ccm. 
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OO D 


‘framyosunvig -NNN "V. A 


e Za EI s 
ER. RAP 


Se s KE AS 
i ag ARA 


1899.) 


Zum Gebrauch werden 
Mischungen angesetzt: 
Lósung a: 30ccm, Lösung b: 20 ccm, Lósung c: 
I2 bis 14 ccm, Lósung d: 5 ccm, Wasser 
80 ccm. In diesen Mischungen, die, wenn man 
die obengenannte Reihenfolge bewahrt, stets 
klar bleiben und einen leuchtend grüngelben 
Ton zeigen müssen, nehmen die Bilder in 
schneller Aufeinanderfolge folgende Farbentóne 
an: Zuerst bekommt das ursprünglich schwarze 
Bild einen silbergrauen Ton, der sich fast so- 
fort in einen lebhaften Photographieton von 
braunvioletter Farbe umsetzt. Diese Umsetzung 
findet in ca. 15 bis 20 Sekunden statt, nach 
weiteren 20 bis 3o Sekunden geht der violette 
Photographieton in ein reiches Sepia über. 
Weitere Einwirkung verwandelt das Sepiabraun 
in den Ton von gebrannter Siena, und nach 
5 bis 8 Minuten entsteht ein leuchtendes Blutrot, 
das sich den Karmin mehr oder minder nähert, 
und welches nur für einzelne bestimmte Zwecke 
verwendbar ist. Das Bild wird zur rechten 
Zeit, d. h., wenn der gewünschte Ton erzielt 
ist, aus der Lósung herausgenommen und ein- 
fach in reinem Wasser 5 bis 8 Minuten lang 
abgespült, worauf es zum Trocknen aufgehängt 
wird. Ein Gelbschleier entsteht absolut nicht. 
Durch Behandeln mit verdünntem Ammoniak 
kann man jederzeit die Rückwärtsbildung des 
Tons erzielen. Rot geht in sienafarbig, siena- 
farbig in Sepiabraun, Sepiabraun in Photographie- 
ton und letzterer schliesslich in Schwarz über. 
Unter Anwendung sehr verdünnter Bäder kann 
man daher jeden Ton wieder zurückbilden. 
Was nun die Frage nach der Verstärkung 
des Bildes anlangt, die auf diese Weise erreicht 
wird, so ist sie nicht so stark als beim ge- 
wöhnlichen reinen Uranverstärker und hängt 
von der Konzentration der Lösung wesentlich 
ab. Je mehr Wasser man hinzusetzt, desto ge- 
ringer wird die mit der Tonveränderung ver- 
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bundene Verstárkung, je konzentrierter man die 
Lösung ansetzt, desto kräftiger verstárkend wirkt 
sie. Manche Papiere werden den obigen Salz- 
säurezusatz mit Leichtigkeit vertragen und geben 
nach dem Auftrocknen harte, widerstandsfähige 
Schichten von allerdings meist nicht ganz matter 
Oberfläche, andere Papiere jedoch werden durch 
das Salzsäurebad von dieser Stärke erheblich 
angegriffen, und muss man sie dann sehr vor- 
sichtig behandeln, speziell die 
|! Schicht nicht mit den Fingern 
berühren, um nicht Ablósen der 
Gelatine zu erzeugen. Nach dem 
Trocknen jedoch sind sämtliche 
Schichten ziemlich widerstands- 
fähig und können ohne Alaunieren 
aufgezogen werden, da sie durch 
die Wirkung des Uranbades ge- 
gerbt sind. Es empfiehlt sich, wie 
auch schon frúher hervorgehoben, 
den Salzsáurezusatz je nach der 
Natur des Papiers möglichst hoch 
zu bemessen, doch ist es natür- 
lich absolut nicht nötig, über das 
angegebene Mass hinauszugehen, 
weil schon mit Sicherheit 
das Zustandekommen Gelb- 
schleiers verhindert. 


dieses 


des 
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Dies Verfahren giebt also die 
Möglichkeit, Bromsilberbilder in 
Photographieton in jeder be- 
liebigen Grösse herzustellen, auch 
sepiafarbene Kopieen zu erzeugen 
und alle anderen Töne zwischen 
Braun und Rot mit Sicherheit zu 
erzielen. Dass später durch ein 
Bad von braunem citronensauren 
Eisenoxydammoniak die braunen 
Bilder in blaue überführt werden 
können, ist von uns schon mehr- 
fach hervorgehoben, wohl aber 
praktisch kaum angewandt wor- 
den. Es mag noch bemerkt wer- 
den, dass mit dieser Blautonung 
stets das Auftreten eines wenn auch 
schwachen bläulichen  Schleiers 
verbunden ist, der wohl mceist 
darauf zurückzuführen ist, dass es nicht ge- 
lingt, das Bild vor der Blautonung von allen 
löslichen Eisensalzen zu belrcien. 

Mu Rücksicht auf die Lösung des roten 
Blutlaugensalzes mag noch bemerkt werden, dass 
es sich nicht empfiehlt, dieselbe in grösserer 
Menge im Vorrat zu halten, sondern dass man 
gut thut, sie mindestens alle 4 bis 5 Tage frisch 
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anzusetzen. Selbst im Dunklen zersetzen sich 
derartige Lösungen oder verlieren wenigstens 
insofern ihre gute Eigenschaft, als sie leicht 
einen grüngelblichen Schleier geben, der nach- 
her nicht mehr zu entfernen ist. Dies gilt nicht 
von der Uranlósung, die unbegrenzt haltbar ist, 
aber auch zweckmässig im Dunklen aufbewahrt 
wird. 


A, Mazourine-Moskan 
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Ueber die in den Entwieklern angewendeten Konservierungsmittel. 


Von Florence. 


ekannt ist, dass fast 


alle organischen 
Entwickler ausser 
dem eigentlichen 


Entwicklungs- 
körper, wie Hydro- 
chinon, Metol, Eiko- 
nogen u. S. w., um 
verwendet werden 
zu können, noch 
ein Alkali in Form 
von Pottasche oder 


Soda enthalten 
müssen. Hierzu 
kommt nun zuweilen noch zur Erzielung von 
Schleierfreiheit ein Zusatz eines Bromsalzes; 
diese drei Dinge genügen. 

Sieht man sich aber eine bezügliche Ent- 
wicklungsvorschrift an, so finden wir ausser 
diesen dreien noch andere Chemikalien auf- 
geführt, und zwar können sich noch finden: 
Natriumsulfit, Kaliummetabisulfit, schweflige Säure 
und Oxalsáure. Fragen wir nach dem Zweck 
dieser Zusátze, so erhalten wir die Antwort: 
Sie sind notwendig, um den Entwickler getrennt 
oder gemischt vor Zersetzung zu bewahren; die 
Zusätze entpuppen sich also zunächst als 
Konservierungsmittel. 

Wenn hier ausdrücklich betont wird „zu- 
nächst“, so ist damit schon angedeutet, dass 
dieselben auch noch andere Wirkungen aus- 
üben können. Da diese Wirkungen aber keines- 
wegs gleich sind, müssen wir die Konservierungs- 
mittel jedes einzeln für sich behandeln, um 
seinen Einfluss auf den Entwickler kennen zu 
lernen. 

In erster Linie kommt hier das 
Natriumsulfit in Betracht, welches 
vorzugsweise als konservierendes 
Mittel Anwendung findet. Dasselbe 
löst sich leicht in Wasser und 
reagiert nicht, wie man oft irrtüm- 


Th. Schafgans - Bonn. 


lich annimmt, neutral, sondern 
im Gegenteil ziemlich stark al- 
kalisch. Die Zusammensetzung 


dieses Salzes ist, soweit es sich 
um Handelsware handelt, keine kon- 
stante, und schwankt der Gehalt 
an reinem Natriumsulfit zwischen 
75 bis go Prozent nach den Unter- 
suchungen Andresens. Die 
fremden Bestandteile sind meistens 
Glaubersalz und unterschwefel- 
saures Natron. Ersteres entsteht 
durch Oxydation des Sulfits, und 
zwar sowohl im trocknen Zustande 


Nachdruck verboten. 


als auch in Lösungen, und zwar durch den 
Einfluss der Luft. Es erscheint daher durchaus 
notwendig, Natriumsulfitlösungen in ganz gefüllten 
und wohl verkorkten Flaschen aufzubewahren. 
Das Glaubersalz (Natriumsulfat) hat keine 
konservierende Wirkung, wirkt aber auch nicht 
in anderer Weise auf den Entwickler ein, indem 
es nicht alkalisch, sondern neutral reagiert. 
Ganz anders dagegen verhält sich das unter- 
schwefelsaure Natron, welches zunächst aus dem 
Sulfit entsteht und später in das Glaubersalz 
übergeht; es ist stark alkalisch und kann daher 
als Ursache angesehen werden, dass einige Ent- 
wickler, welche kein Alkali benötigen, z. B. 
Amidol, zuweilen ohne nachweisbare Ursache 
eine stark gesteigerte Entwicklungsfähigkeit 
zeigen. Da der Gehalt an basisch unterschwefel- 
saurem Natron im  unverwitterten Salz des 
Natriumsulfit etwa 9 Proz., im verwitterten aber 
19 Proz. betragen kann, so ergiebt sich daraus 
von selbst die Notwendigkeit, nur reines unver- 
wittertes Natriumsulfit anzuwenden, indem sonst 
die Wirkung des Entwicklers eine ganz andere 
sein muss und sein wird, als man nach der 
Vorschrift eigentlich erhalten müsste. 
Natriumsulfit kommt in zwei Formen in den 
Handel, nämlich als wasserhaltiges und als 
wasserfreics Sulfit. Das entwässerte Salz ist 
vorzuziehen, weil es kein Krystallwasser verliert 
und daher keinen Schwankungen bezüglich seines 
Gehaltes unterworfen ist. Die Verhältnisse 
zwischen dem wasserhaltigen und dem wasser- 
freien Salze sind folgende: roo Gewichtsteile 
wasserhaltigen, krystallisierten Natriumsulfits ent- 
sprechen 50 Gewichtsteilen wasserfreien Salzes. 
Als Konservierungsmittel wird es gewöhnlich 
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im Verhältnis von 1:10 angewendet, das heisst, 
das Liter Flüssigkeit enthält 100 g Natriumsulfit; 
seltener findet man das Verhältnis von 1:8, und 
zwar nur da, wo es sich um Entwicklersubstanzen 
handelt, welche sehr leicht verderben. 

Neben der konservierenden Wirkung ist die 
sensibilisierende Eigenschaft des Natriumsulfits 
von hervorragender Bedeutung. Diese rührt 
daher, dass es kräftig Brom absorbiert und 
macht sich beim Entwickeln auffallend bemerk- 
bar. Es bewirkt eine durchgreifendere Reduktion, 
die sich namentlich auch in der Färbung des 
Niederschlags bemerkbar macht. Man kann z. B. 
bei Verwendung von Pyrogall mit einem kräftigen 
Alkali ohne Sulfit entwickeln, aber das Bild ist 
fast niemals schwarz, sondern braun und gelb- 
lich, unter Umständen sogar rötelfarbig. Diese 
Färbung wird nicht so ganz, wie man annimmt, 
durch den gebildeten Farbstoff verursacht, sondern 
entsteht zum grossen Teil aus der geringeren 
Reduktionswirkung des Entwicklers. Beim Ortol- 
entwickler findet man ähnliche Verhältnisse. 

Umgekehrt genügt aber die eigentümliche 
Wirkung des Natriumsulfits, um bei Benutzung 
von energischen Reduktionsmitteln sogenannte 
alkalifreie Entwickler herzustellen, so bei Ver- 
wendung von Amidol, Paramidophenol, Eikonogen 
und Metol. Dass hier die geringe in Betracht 
kommende alkalische Reaktion des Sulfits als 
Ursache angesehen werden könnte, erscheint 
nach allen thatsächlichen Beobachtungen aus- 
geschlossen. 

Eigentümlich und sehr bemerkenswert ist die 
von Lumière und Seyewetz gemachte Beob- 
achtung, dass, wenn man Aldehyde und Aceton 
im Entwickler anwenden will, die Anwesenheit 
von Natriumsulfit unbedingt erforderlich ist. 

Aldehyde oder Aceton in Verbindung mit 
Natriumsulfit bewirken bekanntlich eine Be- 
schleunigung des Entwickelns und vermögen 
sogar mit einfach in Wasser gelösten Ent- 
wicklungsmedien der Phenole ohne Alkalizusatz 
ein Bild zu entwickeln. Von den verwendeten 
Entwicklungskörpern erweist sich Pyrogall als 
am geeignetsten. 

Dass bei Verwendung des Natriumsulfits 
ohne freies Alkali die Wirkung auf die sensi- 
bilisierende Eigenschaft desselben zurückzuführen 
ist, beweisen zwei Experimente. In einem Falle 
gelangte eine Metollösung mit Ammoniak und 
Bromkaliumzusatz, wie man ihn gewöhnlich im 
Pyroentwickler anwendet, zur Verwendung; hier- 
bei ging die Entwicklung äusserst langsam und 
schlecht von statten, während bei Anwendung 
einer Metol- Natriumsulfitlósung eine rasche, be- 
friedigende Entwicklung unter gleichen Umstánden 
erzielt werden konnte. Ein Versuch mit Amidol 
ergab die gleichen Resultate. 

Im allgemeinen erreicht 
grösseren Sulfitmenge im 
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Details, also harmonischere Negative bei kürzerer 
Belichtung. Auf der anderen Seite aber wirkt 
ein zu grosser Zusatz schleierbildend, wenn 
dieser Neigung nicht durch ein entsprechend 
grosses Quantum einer Bromkaliumlösung ent- 
gegengearbeitet wird; man erhält also, wenn 
man durch diesen Zusatz einen schleierfrei 
arbeitenden Entwickler erzielt, einen für die 
Gelatine nachteiligen Ueberschuss an Alkali. 

Bei der Verwendung von sulfithaltigem Ent- 
wickler zur Herstellung von Diapositiven ist 
noch eine dritte Eigenschaft des Natriumsulfits 
von besonderem Interesse, nämlich sein Löslich- 
keitsvermögen für Chlor- und Bromsilber. Die- 
selbe steht zwar in keinem Verhältnis zu der 
des Fixiernatrons, ist aber immerhin so gross, 
dass sie sich nach meinen Erfahrungen bei 
Behandlung von Chlorsilberplatten bei etwas 
längerer Entwicklung an den Rändern der Platte 
auffallend sichtbar machte. 

Das Kaliummetabisulfit wird verhältnismässig 
seltener angewendet, obwohl es Eigenschaften 
besitzt, die es für den in Frage stehenden Zweck 
ganz ausserordentlich geeignet erscheinen lassen, 
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und kann ich das durch eigene Erfahrungen mit 
demselben nur vollauf bestátigen. 

Dieses Salz zeigt eine saure Reaktion, welche 
sich dadurch erklärt, dass ein Molekül desselben 
doppelt so viel schweflige Säure enthält als das 
Natriumsulfit. Bei seiner Verwendung in Ent- 
wicklerlösung wird nun ein Teil des freien Al- 
kalis (Pottasche oder Soda) durch die über- 
schüssige schweflige Säure beeinflusst; letztere 
wird neutralisiert, und man erhält dadurch einen 
Entwickler, welcher nicht mehr so stark al- 
kalisch ist. 

In den getrennten Entwicklerlösungen wirkt 
aber das Kaliummetabisulfit entschieden besser 
als das Natriumsulfit. Während letzteres nämlich 
bekanntlich durch die Einwirkung der Luft leicht 
zu schwefelsaurem Natron umgewandelt wird, 
welches weder eine konservierende, noch eine 
sensibilisierende Eigenschaft besitzt, vielmehr 
als verzögernd angesehen wird, verhindert das 
Kaliummetabisulfit ganz energisch das Oxydieren 
(Braunwerden) der Entwicklungssubstanzen, und 
man kann es daher auch in weit geringeren 
Mengen als Konservierungsmittel anwenden, so 
dass zum Ersatz einer bestimmten Menge Natrium- 
sulfit 1, Kaliummetabisulfit genügt. Der Ent- 
wickler würde allerdings in diesem Falle weniger 
wirksam sein, weil die geringe Menge Sulfit nicht 
so sensibilisierend wirkt als die grössere Menge 
Natriumsulfit; man setzt daher entweder mehr 
Kaliummetabisulfit zu, oder man setzt einfach 
bei getrennten Lösungen der Alkalilösung ein 
entsprechendes Quantum Natriumsulfitlösung zu, 
wie es unter anderem beim Ortolentwickler em- 
pfohlen wird. 


Will man letzteres nicht, so ist es empfehlens- 
wert, bei einem grösseren Zusatz von Kalium- 
metabisulfit die angewendete Alkalimenge um 
so viel zu erhöhen, als sie durch das zur 
Neutralisierung der überschüssigen schwefligen 
Säure notwendige Alkali verliert. Dies kann 
mit Hilfe der nachstehenden Tabelle leicht aus- 
geführt werden. Zur Neutralisierung von Iog 
Kaliummetabisulfit sind erforderlich: 


Ammoniak (zehnprozentig) . 15 ccm, 
krystallisierte Soda 138 
wasserireie Soda» 2 wd Eos 
Poltasche x s 2 4. now oa ieee 
Aetzualiön . i “= sa. ~ M 
MODUIBIIE. L.X ck a heus 


Infolge des geringen Quantums Kaliummeta- 
bisulfit, welches zur Konservierung erforderlich 
ist, und seines günstigen Lösungsverhältnisses 
eignet es sich ausgezeichnet zur Herstellung 
von Entwicklern in konzentrierter Form, so 
z. B. beim Rodinal. Dort rechnet man auf 1 g 
Paramidophenol 3 g Kaliummetabisulfit, während 
man bei anderen Entwicklern in getrennten 
Lösungen auf ı g Entwicklungssubstanz bis zu 


P. Dubreuil - Lille. 


ıo g Natriumsulfit rechnet. Dabei ist das Ver- 
hältnis der Löslichkeit beim Kaliummetabisulfit 
wie 1:3, beim Natriumsulfit wie 1:4. 

Die schweflige Säure ist das eigentlich 
wirksame Prinzip, sowohl im Natriumsulfit, als 
auch im Kaliummetabisulfit. Man kann die 
letzteren eigentlich mit Bezug auf ihre kon- 
servierende Wirkung „schweflige Säure in 
fester Form“ nennen. Die schweflige Säure 
oder Schwefeldioxyd ist ein sehr unangenehm 
riechendes Gas, welches ungemein leicht wasser- 
löslich ıst und in Verbindung mit diesem als 
schweflige Säure im Handel ist. Sie ist ein 


13* 


120 


kräftiges Reduktions- 
mittel, indem sie be- 
gierig Sauerstoff ab- 
sorbiert, wobei sie sich 
in Schwefelsäure um- 
wandelt; auf dieser 
Eigenschaft beruht ihr 
Konservierungsver- 
mögen. 


Wird  schweflige 
Säure mit Lösungen 
von Aetznatron oder 
Soda | zusammenge- 
bracht, so entsteht das 
Natriumsulfit , welches, 
wie oben gezeigt, in 
manchen Eigenschaf- 
ten der schwefligen 
Säure ähnlich ist, aber 
eine entschiedene, zu- ~ 

=a 

weilen stark alkalische Lat? 
Reaktion zeigt. Wenn 
man eine gesättigte 
Lösung von Natrium- 
sulfit mit der gasförmigen schwefligen Säure be- 
handelt, so erhält man das saure Natriumbisulfit, 
auch saures schwefligsaures Natron genannt, 
welches stark sauer rcagiert. Die schweflige 
Säure kann also in ganz gleicher Weise wie 
die Salze Natriumsulfit und Kaliummetabisulfit 
Verwendung finden. 

Weil die schweflige Säure sich leicht ver- 
drängen lässt, kann man sie aus dem Natrium- 
sulfit durch Anwendung einer stärkeren Säure 
frei machen. 

Der unbequemen Handhabung und des un- 
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angenehmen Geruches wegen dürfte wohl die 
schweflige Sáure in der Praxis keine Anwendung 
finden, weil ihre Salze genügend rcin und billig 
im Handel erhältlich sind und alle Vorschriften 
sich auch auf dieselben beziehen. 

Die Oxalsáure ist ein gleichfalls wenig be- 


kanntes und auch selten angewendetes Kon- 
servierungsmittel. Praktische Anwendung hat 


sie bisher nur im Pyrogall-Entwickler gefunden, 
wo sie indessen niemals für sich allein, sondern 
nur in Verbindung mit Natriumsulfit Verwendung 
findet. 

Diese Säure ist or- 
ganischer Natur und 
findet sich z.B. im Sauer- 
klee, kann aber auch 
durch Oxydation von 
Zucker und anderen or- 
ganischen Substanzen, 
sowie durch die Ein- 
wirkung von Salpeter- 
säure auf Stärke, Cel- 
lulose u. s. w. erhalten 
werden. Man gewinnt 
sie im grossen dadurch, 
dass man Sägemehl mit 
einer Mischung aus Soda 
und Pottasche einer Tem- 
peratur von etwa 204 
Grad C. aussetzt, das ge- 
bildete Oxalat mit Kalk 
und den erhaltenen oxal- 
sauren Kalk mit Schwefel- 
säure behandelt, wobei 
die Oxalsäure frei wird 
und einem  Krystalli- 


J. G. Fleig 


sationsprozess unterworfen wird. Die erhaltenen 
Krystalle sind farblos, durchscheinend und lösen 
sich in Wasser mit Zimmertemperatur im Ver- 
hältnis von 1:8, während sie in kochendem 
Wasser ausserordentlich löslich sind. Mit Basen 
bildet die starke Säure neutrale und saure Salze 
(neutrales und saures oxalsaures Kali). 

Zur Herstellung eines geeigneten Pyro- Ent- 
wicklers sollen 2 bis 3 Proz. Oxalsäure genügen. 

Die Anwendung der Oxalsäure im Pyro- 
Entwickler ist nicht neu, schon vor 16 Jahren 
wurde ein Pyro-Oxalsäure-Entwickler publiziert, 
dessen Zusammensetzung die folgende war: 


Lösung 1: 

Soda 50 g, 
Wasser bk IS 480 ccm. 
Lösung 2: 

Oxalsäure TENTE a d 
Pyropallissiure: + : 42° e e 
Bromammonium . . + . . a E: d 
Wasser . 480 ccm 


Mischung: Gleiche Teile 1 und 2. 
Ein heute nicht mehr angewendetes Präser- 
vativ ist das bekannte Glycerin. Es hat gleichfalls 


I2I 


nur beim Pyrogall-Entwickler Ver- 
wendung gefunden zu einer Zeit, 
in welcher die Sulfite für diesen 
Zweck noch nicht bekannt waren. 
Neben der konservierenden Eigen- 
schaft hat das Glycerin auch 
noch die eigentümliche Wirkung 
eines rein mechanischen, nicht 
chemischen Verzögerers und findet 
auch beim Entwickeln von Platin- 
drucken deswegen vielfach Ver- 
wendung. Der bekannteste Pyro- 
gall-Entwickler mit Glycerinzusatz 
nachstehender nach Edwards: 


Lösung 1: 
Weingeist . 240 ccm, 
Glycerin > a 44. 406 5 
-Hormberg. Pyrogallussäure . 40 g. 
Lösung 2: 
Wasser . WS a 240 ccm, 
GIN 5 o Aë af es dE ow 
Ammoniak. 4 e v A xs A e MO , 
Bromammonium . 5g. 
Zum Gebrauch mischt man hiervon: ı Teil 
Lösung 1 und 15 Teile Wasser und 1 Teil 


Lösung 2 und ı5 Teile Wasser. 


Wie sich aus der Zusammenstellung leicht 
ergiebt, eignet sich das Kaliummetabisulfit am 
besten als Konservierungsmittel für getrennte 
und gemischte Lösungen und sollte deshalb 
häufiger angewendet werden. Wenn man bei 
getrennten Lösungen dem Alkali ein genügendes 
Quantum Natriumsulfit zusetzt, so erhält man 
einen Entwickler, der durchaus energisch und 
auch in gebrauchtem Zustand verhältnismässig 
lange haltbar ist. Das gilt namentlich auch von 
dem Pyrogall-Entwickler, dessen gute Eigen- 
schaften bekanntlich durch Gelbfarbung der 


Schicht und rasches Verderben des Entwicklers 
beeinträchtigt werden, was auf diese Weise 
leicht zu vermeiden ist. 
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Reliefphotographie. 


ie Vorschriften zur Er- 
zielung von Relief- 
photographieen sind 
bisher zwar zahl- 
reich gegeben wor- 
den, aber nur 
wenige davon 
haben sich prak- 
| tisch bewährt. Der 
j Franzose Ler- 
nac hat nun 
RF ein neues Ver- 
J # fahren erfun- 
^ den, dem je- 
denfalls der 
Vorzug der Ein- 
^ fachheit gebührt. 
Der Autor beschreibt 
sein Verfahren, das 
er Photosterie nennt, folgendermassen. 


Das Modell, welches weder gépudert, noch 
geschminkt zu werden braucht, wird vor einen 
schwarzen Hintergrund gesetzt, so dass sein 
Profil dem Apparat zugewandt ist. Darauf macht 
man kurz hintereinander zwei Aufnahmen, 
wáhrend deren das Modell durchaus dieselbe 
Stellung bewahren muss. Die Lichtquelle, welche 
so konzentriert als möglich sein muss (ein 
Magnesiumblitz ist z. B. gut geeignet), befindet 
sich in einer zur Achse des Objektivs senk- 
rechten Ebene, und zwar etwas näher an diesem 
als das Modell selbst. Während der einen Auf- 
nahme wird das Modell dreiviertel von vorn be- 
leuchtet, bei der anderen entgegengesetzt, drei- 
viertel von hinten. Die beiden Negative wer- 
den abgezogen und ganz exakt übereinander- 
gelegt. Die stark gedeckten Partieen des kom- 
binierten Negativs entsprechen alsdann den am 
meisten hervorspringenden Gesichtsteilen, welche 
bei jeder der beiden Expositionen am stärksten 
beleuchtet waren. Minder gedeckt sind die 
weniger hervorragenden und infolgedessen auch 
weniger beleuchteten Partieen, vollkommen trans- 
parent endlich die Höhlungen, welche bei jeder 
der beiden Expositionen im Schatten lagen. 
Von diesem kombinierten Negativ macht man 
einen Abzug auf einem Papier, auf dem sich 
leicht retouchieren lässt, wie z. B. Platinpapier. 

In dieses Bild, dessen Lichter den Relief- 
partieen des Modells entsprechen, trägt man mit 
Aquarellfarben oder chinesischer Tusche die 
Tonwerte ein, welche dem Relief der Haare und 
der Kleidung entsprechen, kurz aller Partieen, 
deren wenig aktinische Farbe die unmittelbare 
Reliefbildung auf dem angegebenen Wege ver- 


f 
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hindert. Es wirkt hierbei besser, wenn das 
Haar nicht zu detailliert, sondern nur in grossen 
Formen, wie es in der Plastik allgemein üblich 
ist, angegeben wird. Ebenso zeichnet man in 
Schwarz oder Weiss, je nachdem man sie ver- 
tieft oder hervorspringend wünscht, die Buch- 
staben und das ornamentale Beiwerk ein und 
begrenzt schliesslich mit chinesischer Tusche das 
Profil des Medaillons oder der Plaquette. Das 
so in Schwarz und Weiss fertiggestellte Bild 
wird dann auf das gewünschte Format ver- 
kleinert und das neue Negativ zur Herstellung 
des Reliefabdruckes, der als Gussform dienen 
soll, verwandt. Für schwache Reliefs kann man 
den Abzug in bekannter Weise auf einer mehr 
oder weniger dicken Schicht von Chromgelatine 
herstellen. Dies würde aber nicht genügen zur 
Anfertigung von Reliefs in grossen Formaten, 
welche eine Höhe von 5 cm und mehr bean- 
spruchen. In diesem Falle giesst man eine sehr 
dünne Gelatineschicht auf ein Blatt eines 
schwammigen Körpers, welcher leicht Wasser 
aufsaugt. Man sensibilisiert die Gelatineschicht 
mit Kaliumbichromat, belichtet nach erfolgter 
Trocknung unter dem letzterhaltenen Negativ, 
und setzt die Folie dann der Einwirkung des 
Wassers aus. Letzteres durchdringt leicht die 
unbelichteten Gelatineteile, wogegen es von den 
belichteten und unlöslichen Teilen abgestossen 
wird. Infolgedessen schwellen genau die Stellen 
des Bildes auf, welche dem Relief des Modells 
entsprechen. Ueber dieses Quellrelief giesst 
man feinen Gips und drückt dann in die Gips- 
form ein weiches, plastisches Material hinein, auf 
dem sich die letzten Retouchen leicht anbringen 
lassen. Von dem so erhaltenen Relief werden 
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dann in herkömmlicher Weise Abgüsse her- 
gestellt. 

Die Gesamtdauer sämtlicher 
wohl auf dem Zwischenbild 


Retouchen, so- 
in Schwarz und 
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Weiss, als auch auf dem provisorischen Relief 
in plastischem Material, wird fir eine Medaille 


in natürlicher Grösse auf ungefähr eine Stunde 
angegeben. 
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Die Photographie im Hoehgebirge. 


Zwanglose Fachplauderei von Rudolf Schlatter. 


Wo der von eigener Meinung so hochbe- 
scelte, vom Fachphotographen mit so gemischten 
Gefühlen betrachtete „Amateur“ ein Wässerlein, 
an dem etliche Bäume stehen, durch endlose 
Wiesen schleichen sieht, da macht er seine 
Aufnahmen; vielleicht bildet er sich nicht wenig 
darauf ein, dass er den Unterschied weg hat, 
ob sein Objektiv etwas über dem Boden oder 
über manneshoch steht, oder ob die Sonne 
hinter oder vor ihm strahlt. Oder er findet mal 
ein einsames, vernachlässigtes Bauernhaus mit 
einem Misthaufen und sucht von der gerade ob- 
waltenden oder ob- 

waltensmöglichen 
„Stimmung“ soviel als 
möglich auf seine 
Platte zu bringen. 
Auch sonst mag es 
ihm ab und zu ge- 
lingen, von den zahl- 
losen Bildern, die ihm 
das Leben alltäglich 
übermütig vor die 
Füsse wirft, ab und 
zu eines zu erhaschen. 
Aber ein Gebiet giebt 
es doch noch, in 
welchem der Amateur 
noch nicht allzu häufig 
vorkommt, und das 
ist das Hochgebirge. 
Es liegt eben nicht 
im Sumpf, wie die 

bäumebestandenen 
Bäche, und auch 

die Bauernhäuser 
kommen da oben nicht 
vor, aber die Sprache, 


Nachdruck verboten. 


die die Natur im Hochgebirge spricht, ist 
schon auch etliche Aufmerksamkeit wert. Und 
man braucht noch nicht bis in die Region 
des ewigen Schnees zu steigen, um Göttin 
Natur in ihren Stimmungen zu belauschen, 
wenn ich auch gern zugebe, dass die werte 
Dame desto unnahbarer und vornehmer wird, 
je höher über dem Sumpf sie wohnt. Wer sich 
ihr aber nahen will, muss schon ziemlich rein 
über dem Nierenstück sein, und auch der Reinste 
muss es hinnehmen, wenn sie mal schlechte 
Laune hat und ihn mit mehr oder weniger 


C. Ruf- Basel. 


derbem Nasen- 


stüber heim- 
schickt. Also, 
wie gesagt, die 
Bilder, denen 


man in der be- 
quemen Ebene 
und in den 
Thälern auf 
Schritt und 
Tritt begegnet 
und an denen 
das Gros der 
Amateure 
seine Kunst 
übt, werden, je 
höher oben, um 
so seltener, bis 
sie eben ganz 
aufhören, ein 
Objekt für 
Stimmungs- 
bilder zu sein, 
und nur noch 
etwas wie Ab- 
Dies und die zuweilen 
Anstrengungen und Gefahren 
sein, dass je höher hinauf, 
desto seltener der Amateur wird. Und doch 
wird fast jeder Amateur, der sich zu einer 
Hochtour entschliesst, voll Thatendurst seinen 
Apparat mitnehmen oder durch den Träger 
mitnehmen lassen; wird aber in den meisten 
Fällen mit recht wenigen und recht inhaltsarmen 
Aufnahmen — oder gar 
keinen — heimkehren. 
Da oben spiesst sich 
halt die edle Photogra- 
phiererei an mancherlei 
Hindernissen, undwenn 
man einmal über 3000 m 
hinaus kommt, so ver- 
geht einem infolge der 
Anstrengung und der 
verdünnten LuftdieLust 
am  Photographieren 
ziemlich gründlich, 
wenn man nicht gerade 
dazu gezwungen ist. 
Die meisten sehen in 
dieser Höhe plötzlich 
ein, dass es eigentlich 
viel gescheiter ist, 
drunten im Thal die 
gewöhnlich sehr billigen 
und guten Photogra- 
phieen zu kaufen, und 
gedenken, so lange sie 
da oben der Kälte und 
Unnahbarkeit ausge- 
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schreckung ausüben. 
nicht geringen 
mögen es wohl 
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setzt sind, mit Grossmut des Fachmannes, „der 
doch auch leben will“. 

Die Handkamera, sofern sie nicht Stereoskop- 
apparat ist, kann einem im Hochgebirge wenig 
nützen, denn in der Region des ewigen Schnees 
hört die Einfachheit des blossen Knipsens aut. 
Nur wenn es sich um Erzielung guter Genre- 
oder sonstiger bewegter Figurenbilder handelt, 
behauptet die Handkamera ihren Platz. Die 
Wiedergabe des hehren Schweigens, des drohen- 
den Unwetters, der ganzen sich offenbarenden 
Urgewalt und Grösse der Natur im Hochgebirge 
erfordert das Beste an Material und Können. 
Ob grosse oder kleine Stativkamera, ist inner- 
halb gewisser Grenzen lediglich Transportsache; 
die Anforderung an das Können ist beinahe 
gleich, solange nicht Formate über 30X40 cm 
in Betracht kommen. Mit der Grösse des For- 
mates wächst jedoch die Schwierigkeit der Arbeit 
ins Ungcheuere, und ganz besonders der Trans- 
port des Apparates und der nötigen Platten 
wird eine teuere und mühsame Sache. In diesem 
Falle gewähren passende und sehr leichte 
Schlitten ausgezeichnete Dienste, wenn man ein- 
mal die Sachen in der Schneeregion hat. Be- 
findet sich in der Nähe der zu bearbeitenden 
Hochgebirgsgegend eine genügende Unterkuníts- 
hütte, so ist damit eine ganz gewaltige Er- 
leichterung geboten, und ein mehrtägiges Ver- 
weilen in der schweigenden Höhe kann zuweilen 
sehr nervenberuhigend wirken. Anders aber, 
wenn man wochenlang von cinem Tag auf den 
anderen auf gutes Wetter wartet, Tag fúr Tag 
in seiner Hoffnüng betrogen ist, die Spesen 
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immer hóher werden, und man naturgemáss je 
länger, je weniger den Rückzug unternehmen 
möchte, da doch die Aussicht auf gutes Wetter 
mit jedem Tag grösser wird. Geradezu zum 
Wahnsinn aber kann man getrieben werden, 
wenn man sich endlich doch entschliessen muss, 
ins Thal zu gehen, und am anderen Morgen 
strahlt das herrlichste Licht über die Berge. 
Dann ist die Zeit verloren, das Geld hin und, 
was das Schlimmste ist, eine tiefgehende 
Deprimierung die Folge. Ich glaube, 
ich habe mir nur im Hochgebirge meinen 
heftigen photographischen Schnupfen 
gcholt. 

Auch lernt man mit dem Schicksal 
hadern, wenn man allmorgendlich, von 
schönem Wetter und seinem Pflichteifer 
veranlasst, einen schwierigen Punkt 
ersteigt, und kommt nach jedesmal 
vier- bis sechsstündiger Arbeit stets in 
schlechtes Wetter oder gerade soweit, 
um noch einzustellen, während die Ex- 
position durch plötzliche Nebel abge- 
schnitten wird. Das, lieber Kollege vom 
Glashaus, sind Dinge, welche mal die 
Herren Jandorf, Ittmann u. s. w. 
durchmachen müssten 

Meine Ausrüstung ist im wesent- 
lichen die gleiche, wie ich sie früher 
in meinem Artikel: „Aus Leben und 
Praxis eines Landschafters “ beschrieben 
habe. Mein einziges Objektiv bei Hoch- 
touren ist noch immer der D-Satz 
von Zeiss. Mit diesem machte ich 
unter anderem auch die Aufnahmen für 
Braun & Co. in Dornach vom Mont 
Blanc, welche genannte Firma in dem 
bekannten Chamounix- Album herausgab. 

Als Platten dienen am besten ortho- 
chromatische, welche hinterstrichen und 
mit Gelbscheibe exponiert werden. Ich 
komme damit besser zurecht, als mit 
den verschiedenen Arten Sandell- 
Platten, zumal ich Standentwickler ver- 
wende, welcher bekanntlich bei richtiger 
Behandlung schon sehr grosse Beleuch- 
tungsunterschiede ausgleicht. Das un- 
erlässliche, aber herzlich unangenehme 
Hinterstreichen besorge ich mittels einer 
kleinen Gummiwalze und einem Gemisch 
von Russ und Ricinusöl und entferne 
den ziemlich dünnen Ueberzug erst 
nach dem Entwickeln und Fixieren bei 
Tageslicht unter Zuhilfenahme eines 
Schwammes und Petroleum. 

Der Transport des Apparates im 
Hochgebirge ist mit Bedacht den Um- 
ständen anzupassen. Ich liess für die 
Kamera ein leichtes, hölzernes Trage- 
gestell anfertigen, aufwelchem die Kamera 
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samt dem Objektiv jeden Moment zum Gebrauch 
bereit liegt und ohne alle Umstände durch einen 
einzigen Handgriff abgenommen werden kann. 
Im nämlichen Traggestell sind auch 6 Doppel- 
kassetten untergebracht, die ebenfalls auf einen 
Griff zur Hand sind, die jedoch ebensowenig 
als der Apparat von selbst herausfallen können, 
solange der Träger nicht in Trümmer geht. 
Diese sofortige Bereitschaft des Apparates 
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— auch das Stativ wird, solange kein 
Grund zum Gegenteil vorliegt, in aktions- 
fähigem Zustande mitgetragen — ist im 
Hochgebirge nicht nur deswegen von 
hohem Wert, weil in der Höhe be- 
kanntermassen die sich bietenden Bilder 
zuweilen recht flüchtige und veränderliche 
Dinge sind, und die plötzlich herein- 
brechenden Nebel nicht abwarten, bis 
man ®einige Koffer und Tornister ab- 
geschnallt und geöffnet hat, sondern auch 
der enormen Zeitersparnis halber, die 
doch im Hochgebirge in noch mehr als 
einer Richtung Geldsache ist. Aber auch 
die Rücksicht auf die Träger und ihre 
bekannte Abneigung gegen das alle Augen- 
blicke Haltmachen, kann einen manch- 
mal veranlassen, an einer schönen Auf- 
nahme vorüberzugehen, weil man gerade 
eigentlich wieder eingepackt hat, kaum 
erst wieder in Bewegung ist, und es 
einem oft selber zu dumm ist, nach zwei 
Minuten schon wieder auszupacken. 

Tritt ernstlich schlechtes Wetter ein, 
so wird die Kamera zusammengeklappt 
und eine in der Tasche mitgeführte, 
genau passende, zuschnürbare Decke aus 
Gummituch darüber gezogen. Das Stativ 
verschwindet in seinem Segeltuchfutteral, 
die Kassettentasche aus wasserdichtem 
Segelstoff wird regelrecht zugeschnallt, und nun 
kann los gehen, was will; ist es gegen Abend 
und hat man seine schöne Portion guter Auf- 
nahmen in der Tasche, dann kann einem ein 
so recht verteufeltes Unwetter auf dem Heimweg 
ein geradezu königliches Vergnügen bereiten, 
wenn man so seiner wasserdichten Apparat- 
überzüge sicher ist. 


Weide, 
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Wenn ich zum Schlusse noch ein wenig 
über meine Lebensweise spreche, so geschieht 
es mehr ihres Zusammenhanges mit den an- 
strengenden Arbeiten im Hochgebirge zuliebe, 
nicht aber in der Absicht, Propaganda zu machen. 
Ich bin nämlich Vegetarier und Temperenzler 
und verlüge infolgedessen über eine Ausdauer, 
dass ich z. B. für meine zweite Mont-Blanc-Be- 
steigung nur mit Mühe 


von Mademoiselle A. Bucquet - Paris. 


die nötigen Träger auf- 
treiben konnte, da ich von 
der ersten Besteigung her 
im Ruf stand, ich steige 
nicht, ich renne auf den 
Mont-Blanc. Damals trug 
ich für 4 bis 5 Tage als 
Proviant mit mir: 1!/, Pfund 
Käse, ı Pfund Chokolade, 
2 kg Obst und 2 kg Brod, 
immerhin eine Quantität, 
die auf eine Woche Ein- 
geschneitwerden berech- 
net war. Davon brachte 
ich nach 4 Tagen reich- 
lich die Hálfte wieder her- 
unter, so wenig war mein 
Bedarf, trotz 

heueren Arbeit. 
Trager fanden 


der unge- 
Denn die 
während 
der häufigen Aufnahmen, 
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die ich machte, manche 
halbe Stunde, indessen 
ich mir keinen Moment 
Ruhe gönnte, nur um 
möglichst viel zu er- 
gattern. An einem 
Tage war ich volle 
14 Stunden auf den 
Füssen, was in der 
dünnen Luft und auf 
dem  nachgiebigen 
Schnee gerade nicht 
gering ist; zudem war 
ich noch mit ca. 20 kg 
Gewicht bepackt, um 
einen vierten Träger zu 
ersparen. Das sind 
eben  teuere Herren, 
und kommt auf den 
Mont-Blanc jeder Mann 
auf ca. 100 Francs 
Kosten zu stehen 
Warum der Vege- 
tarismus bei grosser 
Körperanstrengung 
ganz besonders auffallend zum 
ist leicht erklärt. Bekanntlich 
neben 80 Proz. Wasser nur 20 Proz. Eiweiss, 
aber keine Kohlehydrate. Ohne die Gegen- 
wart von Kohlehydraten aber kann kein Atom 
Eiweiss in den Körper aufgenommen wer: 
den und zur Ernährung gelangen. Da nun 
aber die meisten vegetabilischen Nahrungsmittel 
neben reichlichem Gehalt an Kohlehydraten 
auch die erforderliche Menge Eiweiss enthalten, 
so ist doch ziemlich klar, dass der Genuss von 
Fleisch zwecklos ist. Mit Fleisch allein kann 
man sich überhaupt nicht ernähren. So kommt 
es, dass man als Vegetarier nicht nur mit ganz 


Vorteil ist, 
enthält Fleisch 


Blick auf Nischney - No MM 
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unbegreiflich kleinen Quantitáten Nahrung aus- 
kommt, sondern auch ungleich viel widerstands- 
fähiger gegen Strapazen, Kälte, Hunger, Durst 
u. s. w. ist, als der immer hungrige und immer 
durstende und immer schwitze nde Fleischesser. 
Denn auch das Schwitzen sinkt auf ein Minimum 
herab. Wer es nicht glaubt, möge bei nächster 
Gelegenheit mal mit mir kommen! Leider stellt 
man sich unter den Vegetariern kraft- und saft- 
lose Gestalten vor; das mag daher kommen, 
dass viele erst auf diese Lebensweise kommen, 


nachdem ihr ganzer Organismus schon total 
zerrüttet ist und sie natürlich niemals mehr 


Kraftgestalten werden können. Wir haben aber 
noch andere Anhänger 
dieser Methode, die 
schon eher etwas gleich 
sehen. 

Der Alkohol ist auf 
Hochgebirgstouren ge- 
radezu Gift, sei er nun 
in Form von Liqueuren 
oder noch so altem 

Kognak. Es kann 
höchstens im Falle hef- 
tiger Bergkrankheit eine 
ganz kleine Gabe Bene- 
diktinerliqueur gegeben 
werden, was immerhin 
etliche Besserung des 
Befindens erzielen kann. 
Doch muss auch für 
den unfehlbar darauf- 
hin auftretenden Durst 
genúgend Wasser 

18* 


von A. Masourine- Moskau. vor- 
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handen sein. Das Wasser, das da oben | 
ziemlich rar wird, führe ich in einer 
ganz flachen Blechflasche mit, welche 
ich unter den Kleidern auf der Brust 
trage, einesteils um bei nächtlicher Wan- 
derung das Einfrieren zu verhüten und 
andernteils, um es bei Bedarf nicht 
in eisigem Temperaturgrad trinken zu 
müssen. — we A : | ae 

Dass man unter der üblichen hoch- Ws... RER NIT d e HS 
touristischen Ausrüstung, als Eispickel, _ 0... ERARIO 
Seil, Rucksack, Steigeisen, Schneebrille 
u. S. w., auch in einer guten, reinwollenen und lehrt, dass er auf all die geplanten , Besteigungen“ 
derben Kleidung stecken muss, ist eigentlich kleinlaut verzichtete. 

selbstverstándlich. Um so mehr gab mir und Und so giebt es auch in punkto Photo- 
meinen Führern einst ein Landschaftsphoto- graphie noch „Dinge zwischen Himmel und 
graph in Tirol Stoff zum Lachen, der in Erde“, von der sich der Glashausmann keinen 
eleganten Gummizugstiefeln und gewöhnlichen rechten Begriff machen wird, aber ich möchte 
Kleidern, Kragen, Kravatte die Croda rossa jedem, dem die Geschichte im Glashaus zuwider 
besteigen wollte; erst lachte er über uns und geworden ist, anraten, mal eine Woche in 
unsere ,Wichtigthuerei^ mit Nagelschuhen; Höhen zwischen 3000 und 5000 m zu arbeiten. 
später aber, ehe er noch 500 m über die Thal- Sapristi! Wie würde ihm sein bequemes Glashaus 
sohle gekommen war, war er so gründlich be- wieder lieb und teuer sein! 


Gebr. Tellgmann - Mühlhausen i. Th. und Eschwege. 


NI 


L. Misonne- Gilly. 


Für die Redaktion verantwortlich: Dr. A. Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 
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TAGESFRAGEN. 


ir hatten in dem vorigen Hefte über farbenempfindliche Platten und die eigentümlichen 
Täuschungen, welchen der Praktiker bei ihrem Gebrauch ausgesetzt ist, gesprochen und 
wollen heute zur Ergänzung und näheren Berücksichtigung des damals Ausgeführten 


unsere Leser zu einigen Experimenten auffordern, welche ohne Apparate leicht 
auszuführen sind und die den Zweck haben, sie über die Natur der Körperfarben und die eigentüm- 
lichen Verhältnisse, welche durch die Zusammensetzung des von diesen reflektierten Lichtes auf der 
photographischen Platte entstehen, aufzuklären. Wir brauchen zu unseren Versuchen einige Glas- 
küvetten, d. h. Gefässe, welche von zwei planparallelen Platten eingeschlossen sind, die mit einer 
entsprechenden Flüssigkeit gefüllt werden können. Ferner brauchen wir dazu eine Farbentafel, 
d. h. ein Stück Pappe, welches mit viereckigen Papierstücken — am besten Glanzpapier — von 
möglichst intensiven Farben beklebt ist, und schliesslich ein schmales Stück gewöhnlichen Spiegels 
von etwa 10 mm Breite und 5 cm Länge, sowie ein einfaches Glasprisma, wie es für Schulzwecke 
um ganz billiges Geld in jedem Optikerladen zu haben ist. Die Glasküvetten stellen wir uns 
selbst her, indem wir zwei Glasplatten, etwa im Format 13 x em, säubern und ein Stück schwarzen 
Gummischlauches U-förmig zwischen beide 


> . : > M Tl ^ PR e d "e 77m i " xL I KEE 
Glasplatten legen, worauf wir die beiden Platten | S ES GREC Ur Qu 
FL } - d: e : TI 
durch Kopierklammern zusammenklemmen. Es SZ: Yt m j 
| Kéi d = 


entsteht dann zwischen beiden ein nach 
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Lósung von zwei Teilen Methylenblau und ES "SR 


oben offenes Gefäss, welches wir mit unserer EE A 
Flússigkeit fúllen kónnen. Die drei Flússig- 
keiten, welche wir anwenden, sind folgende: 


Erstens bereiten wir uns eine konzentrierte 


einem Teil Methylviolett in Wasser und ver- 
dünnen diese Flüssigkeit derartig, dass sie, in 


unsere Küvette gegossen, ein dunkelkorn- 
blumenblaues Aussehen in der Durchsicht gegen 
eine helle Fläche zeigt. 14 

Eine zweite derartige Küvette füllen wir 
mit einer Lösung von gleichen Teilen basısch l > 
kohlensauren Kupferoxyds und doppeltchrom- — | "Ss 
sauren Kalis und erhalten eine grüne Lösung, | Le 
oder mit einer entsprechend verdünnten Lösung 


- 


, a , : | =. 
von Brillantgrün, die etwa den gleichen R E 
--— 2 - f 


Farbenton zeigt. 

Schliesslich füllen wir unsere dritte Küvette 
mit einer Lösung von gleichen Teilen Fuchsin 
und Aurantia, die im durchfallenden Licht | 
orangerot aussieht. o DT 


A ii E a A — -— — = EZ om = 


Betrachten wir jetzt durch unsere drei 


y . E X H. Brandseph - Stuttgart 
Lósungen die Farbentafel, indem wir erst 
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durch die blauviolette Lösung blicken, so zeigt sich folgendes. Der vorher mit ver- 
schiedenfarbigem Papier beklebte Kartonbogen erscheint jetzt mit einfarbigen, verschieden hell 
violettblau gefärbten Papierstückchen beklebt, und zwar können wir durch Vergleich des Anblickes 
des Schirmes mit blossem Auge und durch unser Farbenfilter hindurch schon interessante Schlüsse 
auf die Zusammensetzung der durch die Papierstücke reflektierten Körperfarben machen. Unser 
blauvioletter Filter lässt nur blauviolettes Licht hindurch, und ein Papierstück wird um so heller 
erscheinen, je mehr blauviolettes Licht es uns zurückstrahlt. Wir erkennen, dass dies bei den 
verschiedenen Farben in sehr verschiedenem Masse der Fall ist, dass alle hellen Farben blau- 
violettes Licht zurückstrahlen, aber in schr verschiedener Menge. Selbst ähnliche Farben ver- 
halten sich hinter unserem blauvioletten Filter oft ganz verschieden und anders, als man er- 
warten sollte. So erscheint z. B. mit blossem Auge das mit Zinnober überzogene Papier viel 
heller als ein solches, welches mit Karminlack gefärbt ist. Beide Farben sind rot, Zinnober 
leuchtend hellrot, Karminlack viel dunkler und kälter gefärbt. Durch unseren Lichtfilter erscheint 
die Sache gerade umgekehrt. Der Karminlack erscheint hell und der Zinnober dunkel gefärbt. 
Der Grund ist leicht einzusehen, er ist nämlich der, dass im Karminlack ein Farbstoff gegeben ist, 
der neben rotem viel blauviolettes Licht zurückwirft, während Zinnober nur rotes und gelbes, aber 
fast gar kein violettes Licht zurückstrahlt. Wenn wir durch unser Filter hindurchblicken, so 
geben wir unserem Auge künstlich die Farbenempfindlichkeit der gewöhnlichen photographischen 
Platte, die auch nur für blaues und violettes Licht empfindlich ist, während unser Filter ebenso 
nur blauviolettes Licht durchlásst. Wenn wir uns daher einen Begriff machen wollen, wie die 
Tonwerte eines farbigen Gegenstandes bei der photographischen Wiedergabe erscheinen, so 
brauchen wir sie nur durch unser iblauviolettes Filter anzusehen, um eine ziemlich gute Vor- 
stellung davon zu bekommen, nicht eine genaue, denn die photographische Platte ist ausserdem 
noch für Strahlenmassen empfindlich, die unser l 
Auge überhaupt nicht wahrnimmt, die ultra- 
violetten Strahlen, die allerdings im allgemeinen 
nur von blauvioletten Körpern zurückgestrahlt 
werden oder von solchen, welche neben 
anderen Farben noch gewisse Mengen blau- 
violetten Lichtes zurückstrahlen, wie z. B. 
unser Karminrot. 

Der Rat, dass man, ehe man einen gefärbten 
Gegenstand photographiert, ihn durch ein blau- 
violettes Glas ansieht, ist nicht ganz unrichtig, 
wenn man die gewonnenen Anschauungen 
nicht als streng richtig betrachten will. 

Betrachten wir jetzt unsere Farbentafel 
durch eins unserer grünen Filter, so erscheint 
dieselbe wiederum nahezu einfarbig, wenn 
das Filter dunkel genug gefärbt war. Unser 
Filter zeigt nämlich nur diejenigen Teile hell, 
welche grünes Licht reflektieren, alle anderen 
Felder dunkel, und ein Farbstoff wird in dem 
Masse hell erscheinen, als er grünes Licht 
reflektiert, daher wird lichtes und dabei feuriges 
Grün durch diesen Filter betrachtet ebenso 
hell wie Weiss erscheinen. Dasselbe gilt vom 
gelben Farbstoff, der nur wenig dunkler als 


Weiss erscheint. Dunkler dagegen erscheint 


selbst das feurigste Rot und alle blauvioletten 


YU. Weimer- Darmstadt. 
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Farben. Das gleiche Experiment können wir 
natürlich mit unserem orangeroten Filter anstellen, 
wobei dieselben Betrachtungen wie vorhin gelten. 
Wie wir wissen, sind die gewöhnlichen farben- 
empfindlichen Platten nun einesteils für Blauviolett 
ebenso wie die ursprüngliche Platte empfindlich, sie 
besitzen aber auch noch eine nach der Natur der 
farbenempfindlichen Schicht mehr oder minder 
grosse Empfindlichkeit für anders gefärbtes Licht, 
so ist z.B. eine in Erythrosinlösung gebadete Brom- 
silberplatte nebenbei gelbgrün-, eine mit Cyanin ge- 
färbte orangerot-empfindlich. Im allgemeinen aber 
herrscht bei allen farbenempfindlichen Platten die 
ursprüngliche Blauempfindlichkeit des Präparates vor, 
und die Empfindlichkeit für andere Farben wird 
zwar ohne Hilfsmittel erkennbar, aber oft nicht 
intensiv genug sein, um die richtigen Tonwerte 
wiederzugeben. Dies ist der Grund, weswegen 
bei farbenempfindlichen Aufnahmen oft noch zu 
einem künstlichen Mittel gegriffen werden muss, 


W. Crooke - Edinburgh. — um richtige Tonwerte zu erhalten, zu dem Mittel 
der Gelbscheiben. Die Gelbscheiben haben keine 
andere Aufgabe als die künstliche Herabdrückung der Intensität des blauen Lichtes, im Verhältnis 
zu dem anders gefärbten Licht. War die Wirkung der gewöhnlichen Platte fast genau durch 
den Anblick der Farbentafel durch das blauviolette Filter wiedergegeben worden, ist die der 
farbenempfindlichen Platte eine ganz andere. Sie kann nicht durch ein vor das Auge be- 
festigtes Filter genau wiedergegeben werden, weil einerseits die ursprüngliche Blauempfindlich- 
keit erhalten ist und anderseits die Empfindlichkeit für eine andere Farbe hinzukommt. Wenn 
wir dagegen eine Platte erzeugen könnten, welche für alle Farben empfindlich wäre, und zwar 
in dem Grade, wie es das Auge ist, dann würde diese Platte im stande sein, die Tonwerte ohne 
künstliche Mittel so wiederzugeben, wie das Auge sie sieht, und die Anwendung einer Gelbscheibe 
würde statt eines richtigeren, 
einen falschen Eindruck [sm > | p TIN 77 Tu 
geben. vá 
Um uns noch einen an- 
deren Einblick in die Natur 
der Körperfarben und viel- 
mehr in die Eigenschaften 
unserer Flüssigkeitsfilter, gc- 
wisse gefárbte Lichtstrahlen 
zu  absorbieren, zu  ver- 
schaffen, machen wir ein 
zweites Experiment, zu wel- 
chem wir unser Prisma und 
unseren Spiegel benutzen. 
Wir stellen den Spiegel an 
einem von der Sonne be- 
leuchteten Ort des Zimmers SI. | , 
so auf, dass auf einer Wand GE, | | of wd  ;; 
des Zimmers ein heller senk- etc 
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rechter Lichtstreifen entsteht und bringen 
unser Prisma etwa 2 m von der Wand ent- 
fernt in den Gang dieser reflektierten Licht- 
strahlen cbenfalls senkrecht an. Es entsteht 
dann an Stelle des Lichtstreifens an der 
Wand cin dagegen verschobener farbiger 
Streifen, das sogenannte Spektrum, welches 
wir auf einem Bogen weissen Kartons auf- 
fangen. Das Spektrum erscheint dann als 
ein heller Farbenstreifen auf weisslichgrauem 
Grunde. Betrachten wir jetzt durch unsere 
drei Farbenfilter das Spektrum, so finden 
wir durch alle drei, dass ein Teil dieses 
Farbenstreifens ausgelöscht wird, und zwar 
löscht unser blauviolettes Filter beim Hin- 
durchblicken das ganze Spektrum bis auf 
das blauviolette Ende aus, welches hell auf 
dunkleren Grunde bestehen bleibt. Unser 
grünes Filter lässt nur cinen schmalen Streifen 
des Spektrums im Grün stehen und unser 
orangeroter Filter nur einen ebensolchen im 
Rot- und Orange Fangen wir jetzt das 
Spektrum nicht mehr auf weissem Papier, 
sondern auf gefärbtem Papier auf, so sehen 
wir ebenfalls, dass nur noch ein Teil des- 
selben sichtbar bleibt, während andere dafür 
verschwinden. Für denjenigen, welcher kein 
Spektroskop besitzt und sich auf genauere 
Weise von der Reflexion und Absorptions- 
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wirkung gefärbter Körper cine Vorstellung geben will, bietet gerade dieses Experiment cine 
Quelle fruchtbringender Erkenntnis für die photographische Praxis, welche ihn befähigt, alle 
Erscheinungen, die mit der Anwendung farbenempfindlicher Platten auf gefärbte Objekte zusammen- 
hängen, zu erkennen und daher diese Platten mit viel grösserer Sicherheit und ohne Enttäuschungen 


befürchten zu müssen, anzuwenden. 


Th. Schafgans - Bonn. 
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Der Pigmentdruek mit Hilfe von Mangansalzen (Ozotypie). 


Von Florence. 


Zu den Druckverfahren, die trotz augen- 
scheinlicher Vorteile auch heute noch sehr ver- 
nachlässigt werden, gehört bekanntlich auch der 
Pigmentdruck. Jahrelang fast vergessen und 
nur wenig bekannt, tritt er nur hin und wieder 
einmal für kurze Zeit in den Vordergrund des 
Interesses, um ebenso rasch wieder ad acta ge- 
legt zu werden. 

Es ist wahr, dass dieses Verfahren durch 
mancherlei, wenn auch oft nur scheinbare 
Schwierigkeiten den Unkundigen  abschreckt, 
und dass man dieses erkannt und gewürdigt 
hat, geht aus dem Umstand hervor, dass man 
schon seit Jahren an der Verbesserung und 
Vervollkommnung des Pigmentdrucks arbeitet. 
Inwieweit dies gelungen ist, lässt sich schwer 
feststellen, denn das Verfahren, wie es bis heute 
ausgeübt wurde, erschien an und für sich nicht 
wesentlich verbesserungsfähig, wenn es seine 
Eigenart nicht einbüssen sollte. 

Um so mehr überrascht daher die Thatsache, 
dass es gelungen ist, mit einem Schlage im 
Pigmentverfahren wesentliche und einschneidende 
Veränderungen und hoffentlich auch Verbesse- 
rungen zu schaffen. Selbstredend konnte dies, 
wie schon angedeutet, nicht ohne eine voll- 
ständige Umwälzung der Technik des gewöhn- 
lichen Verfahrens geschehen, und in der That 
sind das alte und das neue, Ozotypie genannte 
Pigmentverfahren zwei durchaus verschiedene 
Prozesse. Während nämlich im alten Verfahren 
die Lichtwirkung direkt zur Bildung unlöslicher 
Chromgelatine benutzt wurde, geschieht dies im 
neuen Verfahren auf Umwegen, und, wie man 
annimmt, durch aktiven Sauerstoff (Ozon), wo- 
von man den Namen „Ozotypie“ gebildet hat. 

Um diesen Sauerstoff zur Einwirkung nach 
Massgabe des zu erzeugenden Bildes gelangen 
zu lassen, muss derselbe zunächst an cin 
anderes Produkt in entsprechender Menge ge- 
bunden werden, und hierzu benutzt man ein 
Mangansalz. 

Nach Ansicht des Erfinders des Prozesses 
soll nàmlich das Licht aus einer Mischung von 
Kaliumbichromat und schwefelsaurem Mangan- 
oxydul aus dem  Bichromat Sauerstoff frei 
machen und dieser von dem Manganoxydul 
aufgenommen werden, wodurch sich, wenn die 
Lösung auf gewöhnliches Papier aufgetragen 
und unter einem Negativ belichtet wurde, an 
den belichteten Stellen Manganoxyd bilden 
müsste, während an den unbelichteten das 
Oxydulsalz verbleibt. Legt man nun das Papier 
in Wasser und wäscht aus, so wird das Oxydul- 
salz ganz entfernt. Nunmehr legt man gewöhn- 
liches, nicht chromiertes Pigmentpapier in ver- 
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dünnte Essigsäure und  Hydrochinonlósung, 
worauf man das belichtete Papier auf das Pig- 
mentpapier legt; Schicht auf Schicht. Es soll 
nun die Essigsäure den Sauerstoff des Mangan- 
oxyds frei machen und dieser unter Mitwirkung 
des Hydrochinons das Unlöslichwerden der 
Gelatine veranlassen. 

Die Richtigkeit dieser Theorie erscheint von 
vornherein mehr als fraglich. Zunächst ist es 
durch nichts erweisbar, dass die Gelatine durch 
Sauerstoff unlöslich wird. Anderseits ist aber 
auch die Thatsache entgegen zu halten, dass 
gerade das Oxydsalz des Mangans unter dem 
Einflusse des Lichtes zu einem Oxydulsalz 
reduziert wird. Es müsste daher doch eine er- 
hebliche Störung im Prozesse eintreten. Offen- 


bar ist aber hier die eintretende Gerbung der 
Gelatine nicht auf Rechnung von Sauerstoff- 
sondern auf die Rechnung 


einwirkung, der 
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durch das Licht aus dem Bichromat und dem 
Manganat gebildeten Verbindungen zurückzu- 
führen. Der Unterschied würde dann zwischen 
dem alten und dem neuen Verfahren nur der 
sein, dass im neuen Verfahren die Bildung der 
gerbenden Körper separat, im alten Verfahren 
indessen innerhalb der Gelatine selbst stattfindet. 

Das Manganat kann bier übrigens wohl mit 
Rücksicht auf meine Anschauungen als ent- 
behrlich anzusehen sein. Seine Verwendung 
im Pigmentdruck ist nicht neu, denn bereits 
Stolze empfiehlt einen Zusatz von Mangan- 
oxydul als beschleunigendes Mittel zum Chrom- 
bade. Wahrscheinlich kommen dem durch Licht- 
wirkung aus dem Manganat gebildeten Körper 
gerbende Eigenschaften zu. 

Welche Rolle die Essigsäure und das Hydro- 
chinon hier spielen sollen, ist unklar. Nach 
den Angaben des Erfinders soll die Essigsäure 
den vom Manganat absorbierten Sauerstoff frei 
machen, und das Hydrochinon soll den Gerbungs- 
prozess unterstützen. Der Erfinder stützt sich 
offenbar auf die Ansicht, dass verschiedene 
Oxydationsprodukte von Entwicklersubstanzen, 
namentlich des Pyrogall, gerbende Eigenschaften 
besitzen sollen. Es müsste nämlich, wenn wirk- 
lich Sauerstoff frei würde, dieser das ohne 
Konservierungsmittel angewendete Hydrochinon 
sofort oxydieren, wodurch der bekannte braune 
Farbstoff gebildet wird. Kamen diesem nun 
gerbende Eigenschaften zu, so würde allerdings 
ein Bild gebildet, und zwar ein doppeltes, 
nämlich das braune Farbstoffbild und 
zweitens ein Bild aus pigmenthaltiger Gelatine. 
Die Wirkung wäre also eventuell mit einer un- 
gclärbten Gelatinefolie leicht nachzuweisen. 

Vom Uebel würde es allerdings hier sein, 


erstens 


dass, wenn der Vorgang wirklich stattfände, 
der freiwerdende Sauerstoff nicht nur in die 


Tiefe der Schicht, sondern auch seitwärts seine 
Wirkungen ausüben könnte, und es würde dann 
von einer scharfen Zeichnung wohl kaum mehr 
die Rede sein können. 

Dass das Manganoxyd thatsächlich durch 
Sauerstoffabgabe die obige Wirkung auf das 
Hydrochinon äussern muss, geht aus der von 
den Gebr. Lumière publizierten Methode zur 
Verwendung von Mangansalzen im Positivprozess 


hervor. Hierbei wird Papier mit einer Lösung 
aus Kaliumhypermanganat, Milchsäure und 
Kaliumformiat überzogen, woraus sich braunes 
Manganoxyd bildet. Dieses wird unter einem 


Diapositiv belichtet, wobei sich in den Lichtern 
und Weissen helles Oxydulsalz bildet. Wird 
nun das Papier in eine fünfprozentige Paramido- 
phenollösung getaucht, so oxydiert das un- 
veränderte Oxvdsalz den Entwickler zu einem 
braunen Farbstoff, welcher sich an den Stellen, 
wo er gebildet wird, 
lichtechtes Bild erzeugt. 


mederschlágt und cin 


braunes, 


B. Blauert- San Francisco. 


Für die Praxis ist es aber vorläufig gleich- 
gültig, auf welche Weise das Bild entsteht, sie 
begnügt sich mit den Thatsachen und legt ihr 
Gewicht auf die Technik Prozesses. Um 
daher diesem Bedürfnis zu genügen, müssen 
wir uns an die Mitteilungen halten, welche der 
Erfinder in der „Photography“ von seinem Ver- 
fahren giebt. 

Das eigentliche Kopierpapier kann gewöhn- 
liches Rohpapier sein, welches sich am besten 
eignet. Man kann allerdings auch Transport- 
papier nehmen, da hierbei ein Bild 
auch im Transportpapier entsteht, welches sich 
später vielleicht nicht mehr ganz vom eigent- 
lichen Pigmentbild löst, würde ein zu starkes 
Relief entstehen können. Es ist daher not- 
wendig, dass man bei Verwendung von gelati- 
niertem Papier ein solches nimmt, 
durchaus unlösliche Gelatine enthält. 


des 


indessen 


welches 


Die Sensibilisierungslösung besteht aus: 


Wasser 


; 200 ccm, 
Kaliumbichromat 


14 8, 

schwefels. Manganoxydul 28 , 
Diese Lósung wird mittels cines Pinsels oder 
Schwämmchens in gewöhnlicher Weise auf- 


getragen und im Dunkeln getrocknet. 
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Die Belichtung des ganz trockenen Papiers 
geschieht unter einem Negativ, und zwar, wenn 
dieses ziemlich dicht ist, in der Sonne, andern- 
falls in zerstreutem Licht. Es entsteht ein 
braunes Bild, und muss man so lange drucken, 
bis in den Lichtern die Details erscheinen. 

Nun wäscht man in einige Mal gewechseltem 
Wasser aus, und zwar so lange, bis das Wasser 
keine Spur von Färbung mehr zeigt, worauf 
man das Papier trocknet. Das ausgewaschene 
Papier kann beliebig lange aufbewahrt werden, 
bevor man es zur Erzeugung eines Pigment- 
bildes benutzt. War das Kopierpapier Roh- 
papier, so muss es vor der weiteren Benutzung 
mit einem Ueberzug aus einer zweiprozentigen 
Gelatinelösung versehen werden, damit es fest 
am Pigmentpapier haften bleibt. 

Man legt nun zunächst ein entsprechend 
grosses Blatt nicht sensibilisierten Pigmentpapiers 
in eine Mischung aus: 


Wasser I Liter, 
Eisessig 5cem, | 
Hydrochinon I—2 g. 


In diesem Bade bleibt das Papier eine Minute, 
worauf man das Kopierpapier gleichfalls in das- 
selbe bringt, einige Sekunden darin belasst und 
nunmehr beide Blatter mit den Schichten auf- 
einander legt und wie im gewöhnlichen Kohle- 
druckverfahren fest aufeinander quetscht, worauf 
man das Ganze absolut trocken werden lässt, 
wozu man am besten die Nacht benutzt. 

Zum Entwickeln des Bildes legt man zu- 
nächst die aneinanderhaftenden Blätter in eine 
Schale mit kaltem Wasser und lässt sie hierin 
etwa eine halbe Stunde weichen. Hierauf 
bringt man sie in Wasser, welches eine 
Temperatur von etwa 40 Grad C. hat. Die lós- 
liche Gelatine wird bald an den Rändern heraus- 
quellen, und man kann nun das kopierte Papier 
vorsichtig vom Pigmentpapierfilz abziehen. Man 
legt es auf eine Glasplatte und entwickelt es in 
ähnlicher Weise wie Pigmentdruckpapier vor- 
sichtig mit warmem Wasser. Nach beendigter 
Entwicklung spült man mit kaltem Wasser ab 
und härtet die Schicht in einem schwachen 
Alaunbad. 

Dieses ist im grossen und ganzen die Technik 
des Verfahrens. Von den dabei zu beachtenden 
Modifikationen sind die nachstehenden von 
einigem Interesse: 

Wendet man als Kopierpapier ein rauhes 
Papier an, so muss man tiefer drucken, als 
wenn glattes zur Verwendung kommt. Durch 
Vermehrung des Eisessiggehaltes werden die 
Kontraste grösser, während man umgekehrt eine 
Verminderung derselben durch Vermehrung des 
Hydrochinongcehalts erzielen kann. Die 
lichkeit der Gelatine kann man durch Zusatz 


Lös- 
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einer kleinen Menge von schwefelsaurem Magne- 
sium zum Säurebad bewirken. Für Unter- 
belichtung beim Kopieren wird die Anwendung 
einer sehr schwachen Chlorkalklösung empfohlen. 
Eigentümlicher scheint es, dass man das Hydro- 
chinon durch Eisenvitriol ersetzen kann. 
Betrachtet man das ganze Verfahren cinmal 
etwas genauer, so wird man finden, dass das- 


selbe mancherlei Vorteile in sich birgt. Zu- 
nächst fällt vor allem die Annehmlichkeit des 
Kopierens ohne Anwendung des immerhin 


lästigen Photometers auf. Man kopiert einfach 
so lange, bis das braune Bild die richtige Kraft 
erreicht hat, und zwar nach Belieben in der 
Sonne oder im Schatten. Ferner hat man nicht 
mehr notwendig, einen lästigen Uebertragungs- 
prozess (Doppeltransport) nach beendigtem Ent- 
wickeln vorzunehmen, und die Pigmente behalten 
ihren eigentümlichen Charakter, ohne dass eine 
Aenderung des Farbstoffes, wie sie durch die 
Bichromatlösung zuweilen bewirkt werden kann, 
eintritt. 

Da die Entwicklung ganz in der gleichen 
Weise wie im alten Pigmentverfahren erfolgt, 
mit dem einzigen Unterschiede, dass eine Ucber- 
tragung nicht mehr stattfindet und das kopierte 
Papier die definitive Unterlage bildet, ıst die 


136 DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


[Heft 8. 


ganze Sache ungemein vereinfacht, und Fehler 
können nicht mehr so leicht auftreten. 

Man kann dadurch, dass man ein beliebiges 
Papier als Druckpapier nimmt, leicht die mannig- 
faltigsten Effekte erzeugen, namentlich in Doppel- 
tönen. Bilder mit Feuerbeleuchtung lassen sich 
schr leicht durch Anwendung von rotem Druck- 
papier und schwarzem Pigmentpapier ausführen, 
wie denn überhaupt eine Menge Kombinationen 
möglich sind. Die Dicke der Pigmentschicht 
kann hierbei, wenn notwendig, sehr vermindert 
werden, und da das sensibilisierte Rohpapier, falls 
es keine Gelatine enthält, immerhin längere 
Zeit haltbar sein dürfte, fallen alle jene Fehler, 
welche sich aus der Aufbewahrung des gewöhn- 
lichen,  lichtempfindlich gemachten Pigment- 
papiers ergeben, ganz von selbst weg. 

Bekanntlich setzt sich im chromierten Pig- 
mentpapier, nachdem es eine Zeitlang belichtet 
wurde, die Lichtwirkung auch im Dunkeln fort, 
und man ist daher beim alten Pigmentverfahren 
genötigt, das kopierte Papier baldmöglichst zu 
entwickeln, wenn man nicht ein Bild, welches 
normal kopiert wurde, nach einigen Stunden 


als „überkopiert“ finden will. Dieses fällt auch 
beim neuen Verfahren gänzlich fort. Man kann 
ganz ruhig eine Anzahl Blätter kopieren, aus- 
waschen und zum späteren Gebrauch ruhig beı 
seite legen. Die so erhaltenen Bilder können 
dann abends auf das Pigmentpapier gequetscht, 
über Nacht getrocknet und dann am andern 
Morgen bequem eins nach dem andern entwickelt 
werden. 

Für unsere Gummisten wird das neue Pig- 
mentverfahren gleichfalls ein grosses Interesse 
haben, denn es wird gestatten, in der Wahl der 
Farben so frei als nur irgend möglich zu sein, 
und wenn sich auch der Dreifarbendruck hier 
nicht heranziehen lässt, so wird man doch 
immerhin mehr in Farben, und jedenfalls etwas 
ganz anderes leisten können, als es bei dem 
Zwitterding, wie es der Gummidruck ist, sich 
mit allen Mühen, Sorgen und technischen 
Kniffen erzielen lässt. 

Da das Verfahren denkbar einfach ist, dürfte 
allen denen, die sich bisher mit dem Pigment- 
druck nicht befriedigen konnten, ein Versuch 
anzuempfehlen sein. 


M. von Rudiger - Berlin 
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(Fortsetzung. 


5. Diapositive. 


In unmittelbarem Anschlusse an die eben 
beschriebenen Bilder zur Dekorierung von Möbel- 
stücken und anderen Gegenständen des häus- 
lichen Gebrauches kann hier sofort eine Art 
von Diapositiven Erwähnung finden, die ungemein 
reizvoll ist. Ich meine eine eigentümliche Art 
von Fensterbildern und Lichtschirmen. 

Während bei Lithophanieen, die für diesen 
Zweck gefertigt werden, die ungemeine Zartheit 
und Weichheit aller Uebergänge das Charak- 
teristische ist, lässt sich doch nicht leugnen, 
dass ihnen eben hierdurch eine gewisse Weich- 
lichkeit anhaltet.. Demgegenüber geben Nach- 
bildungen schöner Kupferstiche oder auch Holz- 
schnitte die Gelegenheit, ungemein kräftige und 
zugleich schöne Effekte zu erzielen. Wie man 
im stande ist, sowohl mit Hilfe des Kollodium- 
verfahrens, als besonders mit dem Pigment- 
verfahren, Bilder auf Glas herzustellen, die in 
der Aufsicht durchs Glas betrachtet, zu Deko- 
rationen dienen, wurde eben gezeigt. Nun ist 
aber vollkommen klar, dass, wenn man an Stelle 
der undurchsichtiven Schicht hinter das Bild 
eine durchscheinende legt, auch ein zugleich in 
der Durchsicht zu betrachtendes Bild entsteht. 
Es kommt eben nur darauf an, dass die be- 
treffende Schicht in der Aufsicht opak genug, 
in der Durchsicht gleichmässig sei. 

Hier wird man zwei Fälle unterscheiden 
müssen. Ist die Möglichkeit ausgeschlossen, dass 
das Bild auch in der Aufsicht betrachtet werde, 
so genügt es, hinter das nach einem der be- 
schriebenen Verfahren hergestellte Diapositiv 
eine gleichmässige durchsichtige Schicht, wie 
z.B. irgend ein Opalglas oder sogar eine mattierte 
Glasscheibe zu bringen. Das ist nicht angängig, 
wenn das Bild auch in der Aufsicht be- 
trachtet werden kann, weil dann seine Zeichnung 
unter Umständen Schatten auf die dahinterliegende 
Platte werfen wird. Das ist besonders bei 
grossen Bildern zu befürchten, wo man nicht 
so leicht einen gleichmässigen Kontakt erzielen 


kann, und vor allen Dingen bei Bildern in 
Linienmanier, bei denen die Schärfe höchste 
Forderung ist, während bei  Halbtonbildern 


die dadurch entstehenden Verschwommenheiten 
weniger hervortreten. 

Bei Fensterbildern wird in der Regel ein 
Betrachten in der Aufsicht höchstens am Abend 
aus solchem Abstande stattfinden, dass etwaige 
kleine Schlagschatten nicht schädlich sind. Anders 
aber bei einer Art reizender Lichtschirme, die 
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auf solche Weise hergestellt werden können. 
Da sie nämlich am Tage auf eleganten Schreib- 
tischen, sowie Toilettentischen der Damen stehen, 
sollen sie auch dort eine schöne Dekorierung 
bilden. Ich habe eine Anzahl Lichtschirme 
dieser Art gefertigt, welche ungemein anmutige 
Amoretten darstellten und den  allergróssten 
Beifall fanden. Ich war indessen damals ander- 
weitig so sehr engagiert, dass ich diese sehr 
aussichtsvolle Kunstindustrie nicht weiter ver- 
folgte. Der Hauptgrund dabei war noch der, 
dass es damals an den genügend künstlerisch 
ausgebildeten Umrahmungen für solche Licht- 
schirme fchlte, und dass unsere Bronze-Industrie 
zu wenig entwickelt war. Jetzt ist das ganz 
anders, und darum rate ich dringend zu der- 
artigen Arbeiten. 

Man kann nun verschieden verfahren. Ent- 
weder nämlich stellt man ein Bild auf Opalglas 
her, am besten wiederum durch Pigmentverfahren, 
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wofür dann aber doppelte Uebertragung nötig ist, 
und deckt es durch eine rein wcissc Spiegel- 
scheibe, oder aber man stellt das Bild — mit 
einfacher Ucbertragung — auf der rcin weissen 
Spiegelscheibe her; überzieht es auf der Bild- 
seite mit einer passenden opaken Schicht und 
schützt diese durch eine dahinter gelegte Glas- 
platte vor Verletzung. 

Eine sehr schöne opake Schicht crhalt man, 
wenn man Kollodium mit Negativlack mischt, 
und diese Flüssigkeit ganz wie reines Kollodium 
über das Bild laufen lässt. Wie man sieht, 
bietet ein Pigmentbild den Vorteil, von dieser 
Flüssigkeit nicht angegriffen zu werden. Ver- 
wendet man ein Kollodium- Diapositiv, so muss 
es in feuchtem Zustande mit einem Gemisch 
aus gleichen Teilen Wasser und durch Schlagen 
zu Schaum vom Faserstoff befreiten Eiweisses 
überzogen werden, welches cs vor der Auflösung 
schützt. 

Im allgemeinen kann man in Bezug auf das 
Verhältnis, in welchem der Negativlack mit 
Kollodium gemischt wird, annehmen, dass, wenn 
letzteres zweiprozentig ist, gleiche Teile ein 
brauchbares Resultat ergeben. Mit Bestimmtheit 
lässt sich dies aber nicht sagen, da die Zusammen- 
setzung der Negativlacke zu verschiedenartig 
ist. Es eignen sich dazu besonders Lacke mit 
Schellackgehalt, die einer starken Erwärmung 
bedürfen, um glasklare Flächen zu geben. Bei 
der Benutzung des Gemisches sollte man jede 
Erwärmung des Lackes wie der Platte ver- 
meiden. Es sieht sehr eigentümlich aus, wie 
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plötzlich die ganze Schicht beim Verdampfen 
des Alkohol- Aethers durch Ausscheidung der 
llarzc milchig wird. Zuweilen kommen an der 
Ablaufecke, während sonst die Schicht von 
schönster Färbung und vollkommen gleichmaássizx 
ist, in der Richtung des Ablaufens cinigc klare 
Streifen vor. Man thut daher gut, die Platte 
etwas grösser zu nehmen, so dass man im Not- 
fall diese Streifen mit dem Rande zugleich ab- 
schneiden kann. Für jeden Lack aber muss 
man sich durch cin paar Versuche, indem man 
mit gleichen Teilen beginnt, das richtige Ver- 
haltnis zwischen Lack und Kollodium ausproben. 

An Stelle dieses Mittels kann man natürlich 
auch eine Gelatineschicht aufgiessen, in welcher 
Dlancfix verteilt ist. Allerdings wird die Schicht 
nicht ganz so schön und zart wie die vorige. 
Soll sie über ein Pıgmentbild gebracht werden, 
so muss dieses vorher gründlich gegerbt sein. 
Auch hier lässt sich in Bezug auf dic Menge 
des Blancfix nichts sagen, da sie ganz von dem 
Zwecke abhängig ist. Für starke Lichtquellen 
wird man den Lichtschirm dichter, für schwache 
— wie etwa bei einer Nachtlampe — durch- 
sichtiger machen. Dieser Umstand kann auch 
bei dem Kollodium-Lackgemisch in Betracht 
gezogen werden, indem man es nötigenfalls mit 
Alkohol verdünnt. 


| 
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Wir hatten bisher IT 
den Fall betrachtet, wo 
die Bilder nicht nur in 
der Durchsicht, sondern 
auch in der Aufsicht zur 
Betrachtung gelangen 
können. Es ist nun be- 
sonders darauf aufmerk- 
sam zu machen, dass 
dieser Forderung nur Bil- 
der entsprechen, bei 
denen schwarze Zeich- 
nung auf vollkommen 
hellem Grunde vorhanden 
ist, also Bilder in Linien- 
oder Punktmanier, nie- 
mals aber solche in Halb- 
tönen. Denn für die 
Betrachtung in der Auf- 
sicht dürfen die letzteren 
nur halb so dicht sein, 
wie für die Betrachtung 
in der Durchsicht, weil 
ja das Licht bei ihnen 


den Weg 
durch die Schicht zurückzulegen hat, einmal 
durch die Schicht zur Unterlage, und von da 


zweimal 


abermals durch die Schicht zum Auge. Bei 
Linienmanier dagegen schadet es nichts, wenn 
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die Linien bei der Aufsicht dichter sind, als an 
und für sich nötig wäre, wenn nur der Grund 
vollkommen klar bleibt. Infolgedessen gestaltet 
sich überhaupt die Herstellung von Bildern dieser 
Art viel einfacher, da es sich ja eben nur um 
zwei Grenzen bei der Entwicklung handelt, um 
vollkommene Deckung der Linien und voll- 
kommene Durchsichtigkeit des Grundes. 

Bei Halbtonbildern dagegen spielt die Be- 
lichtungszeit und die Art der Entwicklung eine 
viel grössere Rolle, wenn das Bild vollkommen 
harmonisch sein soll. Zugleich kommt es auch 
bei ihnen viel mehr, als bei den Bildern in Linien- 
manier, auf die Art des gewählten Prozesses 
an. Denn da farbig eigentlich nur Halbtóne 
und niemals absolute Dunkelheiten erscheinen 
können, so wird der Reiz der Farbe sich auch 
hauptsächlich bei Halbtonbildern zeigen und 
bei Bildern in Linienmanier, soweit man auf 
vollkommene Schwärze der Linien verzichtet. 
Wir werden daher in Bezug auf sie alle ver- 
schiedenen dafür irgendwie gecigncten Ver- 
fahrungsarten in Betracht ziehen müssen, um 
ein Urteil zu gewinnen, welche von ihnen sich 
am besten für das Diapositiv eignen, und wollen 
dementsprechend zunächst Kollodiumbilder, dann 
Gelatinebilderinununterbrochener Gelatineschicht, 
und zuletzt Gelatinebilder aus gleichmässig ge- 
färbter Gelatine in unterbrochener Schicht — 
d. h. Pigmentbilder — betrachten. 

Kollodiumbilder können in bekannter Weise 
mit Ilervorrufungskollodium auf Glas erzeugt 
werden, sei es nun, dass man sie nach dem 
Negativ in der Kamera herstellt, was bei grossen 
Auflagen seine Vorzüge bietet, oder dass man 
sie auf Kollodiumtrockenplatten durch Kontakt 
erzeugt. Die Bilder der letzteren Art werden 
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im allgemeinen von vornherein einen brauch- 
baren Ton haben, während dies von mit dem 
nassen Verfahren hergestellten nur dann gilt, wenn 
sie gegen jede Belichtung von der Seite des Be- 
trachters geschützt sind. Man zieht es daher im 
allgemeinen vor, Bilder der letzteren Art zu tonen. 
Recht gut eignet sich hierfür eine Goldtonung mit 
der gewöhnlichen sauren Goldchloridlösung in 
derselben starken Verdünnung, in der sie auch für 
Papier verwendet wird, nur dass man bei der 
Kollodiumtonung alle weiteren Zusätze fortlässt. 
Bilder dieser Art erhalten eine schwarzblaue 
Farbe. Wünscht man sie bräunlich zu haben, 
so verwendet man die Goldlösung noch dünner, 
bricht ab, ehe sie vollkommen durchgefärbt hat, 
und vollendet die Tonung mit Selleschem Uran- 
verstärker (vergl. Notizkalender Nr. 72g). Man 
kann allerdings auch von vornherein einen 
brauchbaren Ton erhalten, wenn man statt mit 
Eisenvitriol mit Pyrogallol entwickelt, den man 
aus 100 ccm Wasser, 1 g Pyrogallol und 4 ccm 
" Eisessig zusammensetzt. Da indessen dieser 
Hervorrufer die Finger stark schwärzt, so wird 
meistens Eisen-Entwickler mit nachfolgender 
Färbung vorgezogen. — Wünscht man Bilder 
in Rötelton, so kann man das Silberbild sofort 
mit Selleschem Uranverstärker behandeln. 

Ganz vorzügliche Kollodium-Diapositive er- 
hält man auch, wenn man Opalglasplatten mit 
Eiweissunterlage präpariert (vergl. Notizkalender 
Nr. 68) und sie dann mit einer guten Celloidin- 
Emulsion übergiesst. Die so hergestellte Schicht 
kopiert man kräftig im Kopierrahmen hinter dem 
Negativ und behandelt sie dann ganz wie ein 
entsprechendes Celloidinbild. 

Für die Halbtonbilder eignen sich sehr gut 
alle feinkörnigen Bronisilbergelatine-Platten von 


nicht zu hoher Empfindlichkeit. Das Bild, 
welches man durch sie erhält, hat, je nach der 
Art des Hervorrufers, entweder einen rein 


schwarzen Ton oder ist von vornherein wärmer 
gefärbt. Besonders tritt dics letztere ein, wenn 
man mit einem verdünnten, stark durch Brom- 
kalium gehemmten Hervorrufer und langer Be- 
lichtungszeit arbeitet. Doch ist besonders zu 
bemerken, dass man bei Pyrogallol- Entwicklung 
stets eine warme Färbung des Niederschlages 
bekommt, die etwa dem bräunlichen Ton vieler 
Kupferstiche und Radierungen entspricht. Bei 
solcher Pyrogallol- Entwicklung sollte man sich 
hüten, zu lange zu entwickeln, da dadurch auch 
die Lichter leicht einen geclblichen Ton erhalten, 


den man dann unter Umständen durch Mittel 
beseitigen müsste, die dem Bilde seine warme 
Färbung nehmen würden. In allen Fällen 
aber soll man, welchen Entwickler man auch 


nehmen möge, das Bild vor dem Fixierbade cin 
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schwach mit Eisessig angesäuertes Wasserbad 
passieren lassen und ein saures Fixierbad ver- 
wenden, welches ausserden noch freies Natrium- 
sulfit enthält. In Bezug auf alle Rezepte hierfür 
verweise ich wiederum auf den Photogra- 
phischen Notizkalender. 

Ein sehr schönes warmes Schwarz liefert 
besonders auch Eikonogen, während Rodinal, 
Metol, Amidol, Glycin, Ortol mehr für rein 
kohlschwarze Niederschläge sich eignen. 

Eine nachfolgende Verstärkung der Färbung 
der Bilder lässt sich sehr wohl durch die ver- 
schiedenen Quccksilberverstärker, sowie auch 
durch den Silberverstärker erzielen. In dieser 
Beziehung wird abermals auf die Nr. 96 und 72 
des Notizkalenders Bezug genommen, unter 
besonderer Betonung der Vorsichtsmassregel, 
dass vor Anwendung eines Silberverstärkers jede 
Spur von Fixiernatron aus den Platten entfernt 
werden muss, wie dies in Nr. 96 angegeben ist. 

(Fortsetzung folgt.) 
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Ein modernes Berliner Atelier. 


Als vor einer Reihe von Jahren sich jene 
Bewegung geltend machte, die unser gesamtes 
Kunstgewerbe 

reorganisierte, 
ihm neue Ideen, 
Stile und For- 
men gab, machte 
sich auch in der 
Photographie- 
vereinzelt das 
Bestreben be- 
merkbar, dem 
geistigen Inhalt 
des Produktes 
der Kamera Auf- 
merksamkeit zu- 
zuwenden. Es 
wurdenStimmen 
laut, die darauf 
hinwiesen, dass 
diePhotographie 
berufen sei, auf 
künstlerischem Gebiete die Führerrolle für die 
grosse Massc zu übernehmen, cine Aufgabe, der 
sie durchaus gerecht werden könne, wenn ihre 
Vertreter sich über den rein mechanisch - gewerb- 
lichen Standpunkt erheben. Aber diese An- 
schauung wurde anfangs nur von Amatcuren 
geteilt, die Berufsphotographen fühlten sich in 
der Mchrzahl nur als Geschäftsleute, denen es 
vollständig genügt, wenn sie ihr Publikum zu- 
friedenstellen und recht viel Geld dabei ver- 
dienen. Um die künstlerische Seite kümmerten 
sie sich erst in dritter 


Fig. 5. 


Nachdruck verboten. 


verleihen. Dieser neuen Bewegung liegt aller- 
dings eine besondere — soziale — Triebkraft 
zu Grunde. 


Denn was die Agitation in den angesehenen 
Fachzeitschriften und Vereinen, sowie das Bei- 
spiel hervorragender Amateure nicht vermocht 
hat, das bewirkte die fortschreitende Entwicklung 
der wirtschaftlichen Verhältnisse der Berufs- 
photographen. Diese mussten allmählich zu der 
Ueberzeugung kommen, dass durch die in 
neuerer Zeit entstandene Konkurrenz der Waren- 
häuser, Verlagsanstalten u. s. w. die Herstellung 
von Durchschnittsbildern, der sogen. Dutzend- 
ware, den selbständigen Fachphotographen nach 
und nach entzogen werden wird, während sie 
doch früher deren Haupteinnahmequelle bildete. 
Da man auch gar bald einsehen musste, dass 
gegen eine solche Konkurrenz staatliche Mittel 
gänzlich aussichtslos sind, so braucht man kein 
Prophet zu sein, um zu begreifen, dass in Zu- 
kunft dem strebsamen, selbständigen Photo- 
graphen nur das Feld der künstlerischen und 
kunstgewerblichen Photographie bleiben wird. 
Der Photograph muss sich also Spezialgebieten 
zuwenden und die Erzeugung von Durchschnitts- 
bildern den Warenháusern u. s. w. überlassen. 

Wo diese Erkenntnis zum Durchbruch ge- 
langte, bereitete man sich auf den unabänder- 
lichen Umschwung im Gewerbe vor und suchte 
seinen Arbeiten eine neue Auffassung, ein mehr 
persönliches Gepräge zu geben. Die Retouche 
wurde auf das notwendigste beschränkt, neuc 
Arbeitsmethoden eingeführt, kurzum, es wurde 


Linie; man hatte ja 
cine bestimmte  fest- 
stehende Form der 


Ausführung, und nach 
dieser Schablone wurde 
gearbeitet. Allerdings 
gab es ja auch hier 
Verbesserungen und 
Fortschritte, aber in 
malerischer Beziehung 
blicb die Porträtphoto- 
graphic traurig zurück. 

Das ist nun in 
den letzten zwei Jahren 
wesentlich anders ge- 
worden, und fortgesetzt 
mehrt sich die Zahl 
derjenigen Berufsphoto- 
graphen, welche die 
alte Schablone  ver- 
werfen und mit Erfolg 
bemüht sind, ihren Ar- 
beiten einen höheren, 
künstlerischen Wert zu 
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versucht, dem Publikum Neues und wirklich dem Atelierinhaber oder mehr noch durch Em- 
Schönes zu bieten, also das Niveau der Photo- pfehlungen sich hierher begiebt, soll in keiner 
graphie zu heben. 

Aber auch die besten technischen 
Leistungen allein bringen heute nicht mehr 
den Erfolg wie früher, und deshalb er- 
streckt sich der Ehrgeiz des vorwärts- 
strebenden Photographen auch auf das, 
was „drum rum“ ist, auf Behandlung des 
Publikums, auf Einrichtung und Komfort. 
Man sucht mit den vorzüglichsten Lei- 
stungen eine durchaus individuelle Behand- 
lung des Publikums und äusseren Aufwand 
für Ausstattung und Repräsentation zu ver- 
binden. 

In dieser Beziehung muss als ein 
bisher uncrreichtes Beispiel das Atelier 
des Malers und Hofphotographen 
M. von Rüdiger gelten. In bester 
Gegend Berlins, an der Leipziger- und 


Fig. 2. 


Weise den Eindruck empfangen, als ob 
es einen Geschäftsraum betritt. 

Der Besucher wird daher wie in einer 
vornehmen Privatwohnung empfangen und 
betritt durch einen kleinen Vorraum einen 
Salon, der durch nichts an cin photo- 
graphisches Empfangszimmer erinnert (Fig. 1 
bis 3). Statt der sonst üblichen zahlreichen 
Photographicen sieht man hier harmonisch 
abgestimmte wertvolle Teppiche und Möbel 
mit prächtigen Schnitzereien in Kirchen- 
Gotik; an den Wänden einige Gemälde 
und grössere Photographicen. Links davon 
betritt man den Rauchsalon, ein Zimmer 
in flämischem Stil mit prachtvollen eng- 
lischen Tapeten und cinem wundervoll ge- 
schnitzten Fries an den ganz einheitlich ge- 


ku 3. 


Wilhelmstrassen-Ecke, im prächtigen Mo- 
numentalbau der New Yorker Lebens- 
versicherungs - Gesellschaft, ist dieses 
Atelier Anfang November v. J. eröffnet 
worden. In eigenartigem, hochmodernem, 
künstlerischem Stil und mit allem nur cr- 
denklichen Komfort der Neuzeit ausge- E 
stattet, unterscheidet sich dieses Atelier 
in jeder Beziehung von den bisher in 
Berlin existierenden photographischen Ge- 
schäften. Herr von Rüdiger lässt über- 
haupt den geschäftlichen Charakter bei 
seinem Unternehmen ganz in den Hinter- 
grund treten. Statt der sonst üblichen 
grossen Schaukästen und Schaufenster 
zeigt die Front des Hauses nur cinige 
einfache elegante Schilder mit einzelnen 
Bildern, die äusserlich auf das Atcher auf- 
merksam machen. Das Publikum, das aus- haltenen Möbeln (Fig. 4). Aus dem erst- 
schliesslich durch persönliche Bekanntschaft mit genannten Empfangssalon gelangt man nach 
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rechts in cin kleines englisches Zimmer, das lampen effektvoll beleuchteter Salons durch- 
mit seinen reizenden Nischen wie geschaffen schritten, so glaubt man es Herrn v. R. ohne 
weiteres, dass das vornehme Berliner 
Publikum, welches hier verkehrt, sich in 
diesen Räumen wie zu Hause fühlt und 
sich deshalb ungezwungener, natürlicher 
giebt, als das sonst in photographischen 
Ateliers der Fall zu sein pflegt. 

Um endlich nach den eigentlichen 
Atelierráumen zu gelangen, passiert man 
von dem zuerst genannten Salon eine 
kleine Treppe, die mit alten Kirchen- 
möbeln hübsch dekoriert ist. Am Ende 
der Treppe befindet sich ein lustiges 
Gemälde von Dahlen, eine Satire auf 
die moderne Malerei. 

Für den Photographen bietet das 
gleichfalls sehr  luxuriós  ausgestattetc 
Atelier (Fig. 9 u. 10) eine kleine Ueber- 
raschung: Gardinen aus dunkelgelbem 


Fig. 6. 


ist zum behaglichen Plaudern (Fig. 5). 
Von hier aus geht es weiter in den hell- 
grün ausgestatteten Damensalon (Fig. 6, 7). 
Ausser den zahlreichen wertvollen Möbeln 
im Rokokostil sieht man hier eine kost- 
bare Standuhr, die ganze Musikstücke 
spielt. 

Die Reihe dieser prächtigen Räumlich- 
keiten, die durch nichts daran erinnern, 
dass man sich in den Empfangssälen eines 
photographischen Ateliers aufhält, findet 
ihren Abschluss in dem Billardzimmer 
(Fig. 8), einem durch Herrn v. R. sehr 
geschmackvoll dekorierten Raum, in dem 
ein wertvolles geschnitztes Eichenbüffet 
das Interesse des Kunstfreundes erregt. 


Fig. 7. 


Seidenstoff, die aber nur zur Dekoration 
dienen, mit dem übrigen Meublement ganz 
wunderbar harmonieren und dem ganzen 
Raum ein helles freundliches Ansehen 
geben. Der eigentliche Aufnahmeraum, 
der von einem transportablen Baldachin 
gcbildet wird, hat weisse Gardinen. Einen 
besonderen Wert legt Herr v. R. auf 
effektvolle moderne Hintergründe, die er 
selbst für seine Zwecke malt. Auch hier 
im Atelier sieht man überall wertvolle 
Möbel und Schnitzereien, und wie streng 
auf eine fein abgestimmte Harmonie der 
Farben gesehen ist, zeigt sich sogar an 
dem Einstelltuch, das aussen gleichfalls 
von gelber Farbe ist und den prächtigen 
Fig. 8. Apparat fast vollständig verdeckt; ebenso 

werden die Hintergründe bei Nichtbe- 

Hat man diese Flucht prächtig ausgestatteter nutzung durch einen Vorhang den Blicken ent- 
und durch sinnreich angebrachte elektrische Glüh- zogen. An den Wänden des Ateliers sehen 
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wir Paneele aus farbigen Kacheln, die so ein- 
gerichtet sind, dass sie beliebig versetzt werden 
können. An das Atelier schliessen sich rechts 
und links hübsche Ankleideräume für die Be- 
sucher, sowie die üblichen Arbeitsräume, die 
sämtlich äusserst praktisch angelegt sind. 
Natürlich wird in dem Atelier des Herrn 
von Rüdiger auf durchaus vornehme und 


künstlerische Ausführung der Bilder gesehen 
und die Preise dafür ensprechend berechnet. 
Es soll eben, mit einem Wort, das denkbar 
Beste zu hohen Preisen geboten werden, und 
es ist natürlich, dass ein solches Unternehmen, 
das nur auf die vornehmen, zahlungsfähigen 
Kreise rechnen kann, eine gewisse Zeit zur 
Einführung gebraucht. Jedenfalls kann man 
auf die weitere Entwicklung dieses Ateliers sehr 
gespannt scin, denn es bedeutet, gerade in 
einer Zeit wie der jetzigen, für die deutsche 
Photographenwelt ein sehr interessantes Ex- 
periment, und in diesem Sinne erschien uns 
eine Besprechung an dieser Stelle für unsere 
Leser von besonderem Interesse. 
Fritz Hansen. 
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TAGESFRAGEN. 


enn wir in cin Atelier irgend cines Kollegen treten, so finden wir dort fast aus- 
nahmslos die Thatsache bestätigt, dass die modernen Porträtphotographen viclfach 
| immer noch mit den alten Instrumenten, deren Konstruktion aus der ersten Zeit der 
ZS Leg AT Photographie stammt, ihre Aufnahmen machen, und zwar sind es besonders Instru- 
mente nach dem Typus der Petzvalschen Portrátobjektive von Voigtländer, Dallmeyer und 
einigen wenigen französischen Konstruktcuren, oder cs sind Euryskope nach dem Typus der 
Aplanate. Es wird so häufig darüber gesprochen, dass dic photographische Optik in den letzten 
zehn Jahren die ausscrordentlichsten Fortschritte gemacht hat, und so muss diese Wahrnehmung 
lebhaft überraschen. Erst ganz allmählich beginnen hier und da moderne Instrumente lichtstärkster 
Konstruktion, Planare oder Porträt-Anastigmate, in die Ateliers Eingang zu finden, und trotz 
ihrer theoretisch so bedeutenden Vorteile geht dieser Prozess nur langsam und allmählich vor 
sich. Die andern modernen Instrumente, Anastigmate, Kollineare, Doppel-Anastigmate u. s. w., 
finden wohl hier und da für Gruppenaufnahmen im Atelier Verwendung; aber sie treten doch 
immer noch der Zahl nach ausserordentlich zurück. Forscht man nach dem Grunde dieser Er- 
scheinung, so sind verschiedene Erklärungsversuche möglich. Fragt man die Herren Praktiker 
selbst, warum sie in ihren Ateliers die modernen Instrumente, deren Lichtstärke doch jedenfalls 
für die meisten Zwecke ausreicht, nicht anwenden, so erhält man die stereotype Antwort: Sic 
zeichnen flach und sind uns nicht lichtstark genug, ausserdem bieten sie gar keinen Vorteil und 
kosten sehr vicl Geld. Diese Antwort wird nicht vollkommen befriedigen können. Es ist nicht 
einzuschen, weswegen die modernen Instrumente lichtschwácher sind als die alten; denn wenn 
wir genauer zuschen, finden wir, dass der Porträtphotograph nur in seltenen Fällen seine alten 
Instrumente auch nur mit mittlerer Blende anwendet. Gewöhnlich blendet er so stark ab, dass 
die resultierende Lichtstärke viel geringer ist als bei den Instrumenten moderner Konstruktion 
mit voller Oeffnung. Noch weniger fassbar ist die stets wiederkehrende und daher wohl sicher 
auf richtiger Beobachtung beruhende Thatsache, dass die modernen Instrumente flacher zeichnen 
sollen als die alten. „Es fehlt ihnen die Plastik“, wird immer wieder gesagt, „die Negative 
fallen schleierig aus, die Spitzlichter gehen verloren“, genug, die Instrumente scien für das Atelier 
nicht so gut brauchbar wie die alten Petzvalschen Porträt-Instrumente oder die Euryskope. 

Es muss in diesen sich immer wiederholenden Aeusserungen doch irgend ein Kern ent- 
halten sein, welcher dieselben veranlasst. Blosse Vorurteile pflegen sich nicht mit solcher Zähig- 
keit zu halten, und gerade der Photograpn ist bei seiner ganzen Arbeit auf scharfes Beobachten 
angewiesen. Es soll nicht bestritten werden, dass diese Beobachtungen mehr oder minder 
subjektiv gefärbt sind; denn eins ist sicher: Für den Porträtphotographen spielt die Kenntnis des 
von ihm benutzten Instruments eine grössere Rolle als seine Vorzüglichkeit. Sehen wir doch 
immer wieder, dass sich gerade die bedeutendsten Porträtisten oft mit Vorteil solcher Instrumente 
bedienen, welche thatsächlich optisch mangelhaft sind, dass sie sich an deren Eigentümlichkeiten 
und Fehler gewöhnt haben, und dass sie selbst diese Fehler ungern vermissen würden. 


Worin der Grund liegt, dass die modernen Instrumente weniger plastisch bei gleicher 
Lichtstärke arbeiten sollen als die alten, ist schwer zu sagen. Vielleicht ist der hauptsächlichste 
Grund der, dass die meisten gut konstruierten alten Instrumente eine bessere, zonenfreiere, 
sphärische Korrektion ergeben als einige der modernen Linsenkombinationen; die Zonen aber 
bedingen eine Verzettclung des Lichts, vor allen Dingen aber einc Einstellungsdifferenz bei ver- 
schiedenen Blenden, und da der Porträtphotograph heute noch vielfach gewohnt ist, mit voller 
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(leit 9. 
Oeffnung einzustellen und dann ab- 
zublenden, und da er ferner sich an 
ganz bestimmte Einstellungsregeln bei 
seinen Instrumenten gewöhnt hat, so 
ist der Uebergang zu neuen Instru- 
menten, bei welchen andere Erwägungen 
und andere Beobachtungen massgebend 
sein müssen, schwierig. 


Der llauptgrund aber, weswegen 


die neuen Linsen in die Atelierpraxis 
so langsam Eingang gewinnen, liegt 
darin, dass sie ihre Vorzügc im Atelier 
überhaupt gar nicht zeigen können. 
Die Vorzüge der modernen Objektive 
sind vor allen Dingen Ebenheit des 
Bildfeldes und grosser nutzbarer 
Winkel. Der grosse nutzbare Winkel 
aber kann nur wirklich nutzbar sein, 
wenn es sich um Reproduktionen von 
ebenen Gegenständen, Zeichnungen, 
Bildern u. s. w. handelt oder auch 
plastische Gegenstände in grösserer 
Entfernung. Bei der Wiedergabe 
plastischer Gegenstände aus der Nahe 
darf ein grosser Winkel überhaupt 
nicht angewendet werden, damit nicl.t 
der Unterschied zwischen centraler 
und subjektiver Perspektive ins Auge 
fällt. Es ist ja nur zu bekannt, dass 
die an sich mathematisch vollkommen 


richtige Zeichnung cines photogra- 
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phischen Objektivs nicht identisch ist 
mit der Zeichnung, welche ein Maler 
bei der Wiedergabe plastischer Objekte anwenden würde. Das Objektiv stellt gewissermassen cin 
auf das Centrum des Bildes unbeweglich gerichtetes Auge dar; das Auge aver des Beschauers 
gleitet über die ganze Bildfläche hin und wechselt von Punkt zu Punkt die Lage seiner Achse. 
Das bekannte Beispiel von der Kugelreihe, welche ein Maler. stets als kongruente Kugeln dar- 
stellen würde, deren nach dem Rande des Bildes zu gelegene Glieder aber die photographische 
Linse als Ellipsoide wiedergiebt, erläutert diese centralperspektivischen Eigentümlichkeiten aller 
photographischen Linsen bei grösserem Bildwinkel. Wenn wir daher genötigt sind, bei Gruppen 
ausgedehntere körperliche Objekte aus der Nahe aufzunehmen, so müssen wir immer darauf 
Rücksicht nchmen, den Bildwinkel nicht allzu gross werden zu lassen, um nicht störende per- 
spektivische Eigentümlichkeiten der Linse zum Ausdruck zu bringen, die schliesslich für das 
subjektive Empfinden zu ciner vollkommenen Deformation der Konturen führen. Also der eine 
Vorteil der modernen photographischen Linsen, grosser Bildwinkel, ist für das Atelier bedeutungslos ; 
ebenso aber ist es der andere Vorteil, die Ebenheit des Bildes, wenigstens so weit es sich um 
die Aufnahme von cinzelnen Porträts handelt. Bei einer sitzenden Figur beispielsweise ist die 
Gegend der Knice dem Objektiv wesentlich näher als der Kopf. Dic Bildfeldwölbung der ge- 
wöhnlichen Porträt-Instrumente wird also hier ohne weiteres eine besscie Verteilung der Schärfe 


über die ganze Figur geben als das ebene Bild des modernen Instruments. Anders natürlich 
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bei ciner stehenden ligur aus ¿rosser Nähe. Hr wird das mcderne Instrument im Vorteil sein; 
aber der Praktiker weiss sein altes Porträt-Instrument auch diesen Aufgaben anzupassen, indem 
cr die Kamera, resp. die Mattscheibe, entsprechend neigt und so ein besseres Zusammenfallen 
der Bildfläche des Objektivs mit der empfindlichen Platte bewirkt. Immerhin aber versagt das 
alc Objektiv mt seinem gebogenen Bildfelde auch im Atelier hin und wieder, und hier können 
mit Vorteil die modernen Instrumente lichtstárkerer Konstruktion Anwendung finden. Dies gilt 
besonders bei Gruppen. Die alten Typen verlangen cin bogenförmiges Aufstellen der Gruppe, 
infolge davon werden dic Figuren am Rande im Bilde grösser als in der Mitte und die mit dem 
zunehmenden Winkel auftretende perspektivische Verzeichnung noch erheblicher, als sie an sich 
schon sein würde. Moderne Instrumente dagegen gestatten, geradlinig aufgestellte Gruppen 
scharf wiederzugeben, wenn sic auch in Bezug auf die Tiefe natúrlicherwcise nicht mehr zu 
leisten im stande sind als die alten Instrumente bei gleicher Lichtstärke. Gerade hierin, in der 
Verschiedenheit der Anwendung, liegt wohl auch ein Teil der Schwierigkeiten, welche sich der 
Einführung der modernen Instrumente in die Ateliers entgegenstellen. Sie werden gewöhnlich 
falsch angewendet. Man nimmt eben darauf keine Rücksicht, dass die Gruppen geradlinig gestellt 
werden müssen und wundert sich über mangelhafte Resultate. Man glaubt, mehr Tiefe von 
ihnen verlangen zu können und sieht sich enttäuscht. 

Der Praktiker daher, welcher die Fortschritte der Zeit mitmachen will, welcher sich für 
die jeweiligen Aufgaben mit den besten Instrumenten ausrüsten will, kann der alten Linse nicht 
entraten; aber er kann auch die neue für die anderen Aufgaben nicht entbehren; speziell wer 
oft in die Lage kommt, Gruppen machen zu müssen, wer viele Vergrösserungen, Reproduktionen 
und Aussenaufnahmen zu machen hat, muss sich neuerer Linsensysteme bedienen, um auf der 
Höhe der Zeit zu bleiben. Dies gilt selbstverständlich in noch viel höherem Masse für den 
Landschafts-Photographen, für welchen die alten Instrumente im wesentlichen ihren Wert voll- 
kommen verloren haben. Die Möglichkeiten, welche die anastigmatischen Konstruktionen geben, 
auch mit voller Oeffnung Momentaufnahmen im Freien zu machen und überhaupt Stimmungen 
und Beleuchtungen infolge der kurzen Exposition viel besser wiederzugeben, müssen für das 
Landschaftsfach unter allen Ums:änden ausgenutzt werden. 
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Ueber Gummidruek. 


Von F. Müller - München. 


Von dem Herausgeber dieser Zeitschrift auf- 
gemuntert, etwas über meine Erfahrungen im 
Gummidruck zu schreiben, komme ich dieser 
Aufforderung gerne nach, muss jedoch gleich 
von vornherein bemerken, dass ich mich erst 
scit einem halben Jahre mit Gummidruck be- 
schäftige, dass also meine Versuche durchaus 
nicht als abgeschlossen und Irrtümer aus- 
schliessend betrachtet werden dürfen. 

Was ich früher von Porträts in Gummidruck 
gesehen hatte, war für einen Portrátphotographen 
gerade nicht ermutigend, sich in dieser Richtung in 
der photographischen Wicdergabe von Menschen 
zu versuchen, denn alle diese Bilder litten, ob- 
wohl man ihnen Bildwirkung durchaus nicht ab- 
sprechen konnte, was aber hauptsächlich auf 
Rechnung der Auffassung bei der Aufnahme 
und guten Raumverteilung zu setzen war, an 
grosser Unvollkommenheit, ich möchte beinahe 
sagen Roheit, in der Technik. 

Nachdem ich jedoch auf der Ausstellung 
künstlerischer Photographieen in München Ende 


— 
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des Jahres 1898 Ge'eyenhcit gehabt hatte, die 
dort ausgestellten herrlichen Bilder zu bewundern 
und zu sehen, welche Wirkungen sich mittels 
Gummidrucks erzielen lassen, mehr als mit jedem 
anderen Druckverfahren, da stand auch der 
Entschluss in mir fest, mich eingehender mit 
diesem hochinteressanten Druckverfahren zu 
beschäftigen, und ich habe es bis heute, trotz 
unzähliger Misserfolge, nicht bereut. 

Das schr empfehlenswerte Buch vonBehrens- 
Rogasen führte mich in die Theorie des Gummi- 
druckes ein, und erst nachdem ich mich mit 
dieser vertraut genug wáhntc, ging ich daran, 
sie in der Praxis zu verwerten. 


Ueber meine crsten Versuche will ich 
schweigen, sie waren einfach grauenhaft — nach 


meiner Ansicht —, obgleich cin Bekannter, dem 
ich diese ersten Resultate zeigte, beinahe ent- 
zückt war (er meinte, sie wirkten so eminent 
skizzenhaft) und mir die Aufbewahruny eines 
solchen Prachtexenplares meiner gummidrucke- 
rischen Kunstfertigkeit dringend empfahl!! 

Damals glaubte ich nämlich 
noch, dass ein gutes Porträt in 
Gummi mittels einmaligen Druckes 
zu erzielen sei, aber bald kam 
ich doch zu der Ueberzeuguny, 
dass jedes Bild, wenn ich mir 
die Freiheit in der Behandlung 
wahren und malerische Wir- 
kungen, ohne an die sklavische 
Wiedergabe des Negativs gebun- 
den zu sein, erzielen will, mehrere 
Male übereinander gedruckt sein 
muss, und zwar so, dass der 
erste Aufdruck die höchsten Lich- 
ter getont, der zweite die Mittel- 
töne, der dritte und vierte die 
Schatten, die Brillanz und Ticfe 
derselben bringen muss. Mit 
diesen verschiedenen Ucberein- 
anderdrucken ist nun der wün- 
schenswerte Spielraum gegeben, 
ein der Individualität des Wer- 
fertigers entsprechendes Resultat 
mit Bezug auf Stimmung und 
künstlerische Wirkung des Ge- 
samtbildes in dem Bilde zum Aus- 
druck zu bringen. 

Man ist auf diese Weise 
imstande, den Gesamtausdruck 
des Bildes derart zu becin- 
flussen, dass man Particen, die 
wichtig zur Charakterisierung 
sind, mehr hervorircien, un- 
wichtige und unweserntliche aber, 
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z.B. Details in der Kleidung, zurücktreten, ja 
sogar ganz verschwinden lassen kann und so 
cin Gesamtresultat erzielt, welches, sonstige 
künstlerische Qualitäten vorausgcsetzt, an dic 
besten Reproduktionen alter Meister crinnert, 
besonders wenn man den Farbenton recht 
decent wählt. 

Ich benutze ganz rauhes Papier, da ich nur 
grössere Köpfe in Gummi drucke, und habe 
das von Anfang an gethan, obgleich ich wusste, 
dass rauhes Papier, besonders bei dem Erforder- 
nis eines dünnen, aber glatten Farbaufstrichs, 
viel mehr Schwierigkeiten Lercitet als glatteos; 
aber der Wunsch, auch hierdurch auf eine künst- 
lerische Wirkung im Bilde hinzuarbeiten, war 
ausschlaggebend für die Wahl der Papiersorte; 
so arbeitete ich mich auf rauhcs Papier ein. 

Statt der allenthalben empfohlenen Tempera- 
farben habe ich bis heute trockene Farben benutzt, 
weil ich der Meinung bin, dass sich in der Hand 
des Geübten mit trockenen Farben cbenso gut 
schöne Resultate crzielen lassen, als mit den 
feuchten Temperafarben, die Gewichtsbestimmung 
eine viel leichtere und dieselben doch wesentlich 
billiger sind, ein Umstand, welcher beim Anfänger, 
der ohnedies unzählige Versuche machen muss, 
bis er einmal ein halbwegs annehmbarcs Resultat 
erzielt, sehr ins Gewicht fällt. 

Ucber die eigentliche technische Behandlung 
eines Gummidrucks will ich hinweggchen und 
nur auf die Schriften von Behrens und Hof- 
meister verweisen, welche in denselben so viele 
gute Winke geben, dass man bei aufmerksamer 
Beobachtung derselben nicht gut fehl gchen kann; 
allerdings Uebung, und keine geringe, ist cr- 
forderlich, und Geduld darf man nicht verlieren. 

Nur über die Qualität des Negativs möchte 
ich noch einiges sagen. Behrens empfichlt 
zwei Arten des Gummidruckes, die eine des 
Kopierens von der Rückseite, die andere des 
Kopierens von der Vorderseite des Papieres. 
Die Art des Druckens von der Rückseite habe 
ich bald wieder verlassen, weil ich zu der Ucber- 
zeugung kam, dass diese Art, obgleich dic leichtere, 
die Eigenschaften des Negativs zu sklavisch wieder- 
giebt, und ich will doch bis zu einem gewissen 
Grade frei vom Negativ scin und meinem Bild 
einen Ausdruck geben können, wie cr mir beliebt 
und im Geiste vorschwebt. Zum Gummidruck 
mit Belichtung von der Rückseite kann man 
Negative verwenden, wie sic für die gebräuch- 
lichen Kopierverfahren benötigt werden, zum 
Druck mit Belichtung von der Vorderseite da- 
gegen müssen die Negative dünn, jedoch nicht 
flau oder schleierig sem; je klarer die Schatten, 
desto leichter ist Brillanz und Tiefe der Schatten 
im fertigen Bilde zu erreichen. Ich möchte die 
Kraft des Negativs etwa so prázisieren: Das 
Negativ muss auf Celloidinpapier einen grauen 
und kraftlosen Abdruck geben, dann ist cs 
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tauglich für den Druck mit Belichtung von der 
Vorderseite. Denn das Gummidruckverfahren ist 
das härteste Druckverfahren, welches existiert. 
Was den Gummidruck als künstlerisches 
Ausdrucksmittel betrifft, so haben Kühn, Henne- 
berg, Behrens, Hofmeister, Watzek, die be- 
kannten Meister der Kunstphotographic und des 
Gummidrucks, recht, wenn sie sagen, dass sich 
mit diesem Druckverfahren künstlerische Photo- 
graphieen erzeugen lassen, besser als mit jedem 
anderen in der Photographie heute gebräuchlichen 
Druckverfahren, dass es jedoch dicses nicht allein 
thut, sondern dass schon bei der Wahl des 
Motivs, Herstellung und Behandlung des Negativs, 
danach getrachtet werden muss, künstlerisches 
Empfinden hineinzulegen, denn, wie Hofmeister 
in seiner Schrift über Gummidruck sagt: „Der 
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Gummidruck ist eben weiter nichts als einc 
Technik, welche zum Ausdrucksmittel der Kunst 
in der Photographie bei geschickter Handhabung 
werden kann." Es darf niemals bei Herstellung 
eines Bildes über dem Bestreben, das rein Photo- 
mechanische in vollkommenster Technik zur 
Geltung zu bringen, die künstlerische Seite ver- 
nachlässigt werden: das Unwesentliche im Bilde 
muss verschwinden, muss zurückgedrängt, das 
Wesentliche dagegen stärker betont werden. 
Was ich damit sagen will, möchte ich an einem 
Beispiel erläutern: Ich habe einen grossen Kopf, 
einerlei, ob mit oder ohne Hinterlinse scharf, oder 
eine allgemeine Unschärfe zeigend, aufgenommen, 
eut. beleuchtet, Hintergrund abgestimmt, so dass 
Kopf und Figur sich gut abheben! das Negativ 
ist technisch vollkommen. Nun mache ich mir 
auf irgend einem Mattpapiere eine Rohkopie und 
sche sofort, dass meinem Bild trotz aller sonstigen 
guten Eigenschaften die malerische Wirkung 
fehlt, insofern, als das Unwesentliche — in diesem 


Fall die Kleidung und der Hintergrund — 
viel zu sehr betont — zu prädominierend — 
erscheint, gegenüber dem wesentlichen und 


Hauptbestandteil des Bildes, dem Kopf, so dass 
derselbe an Leuchtkraft einbüsst und nicht so 
zur Geltung kommt, wie er sollte. Wenn ich 
nun das Negativ in Gummi drei- oder viermal 
oder noch öfter übereinander drucke mit immer 
vrösserem Farbzusatz, werde ich meinen Zweck, 
die nötige und wünschenswerte Leuchtkraft des 
Kopfes herauszubringen, erreichen, denn je öfter 
ich übereinander drucke, desto mehr werden 
nebensächliche Dinge im Bilde in den Tiefen 
verschwinden, während im Kopf selbst nur die 
tiefsten Schatten verstärkt, die Lichter dagegen 
von dieser Verstärkung frei bleiben. Die Folge 
davon wird sein, dass sich auf dem fertigen und 
eingerahmten Bild der Kopf in schönster Leucht- 
kraft abhebt. 

Es wäre zu wünschen, dass sich noch mehr 
Berufsphotographen mit diesem so hochinter- 
essanten Verfahren beschäftigen; die Wege dazu 
sind durch die obengenannten Meister im Gummi- 


druck geebnet. Bei guter Ausführung und 
geeigneter Vorführung wird sich auch das 


Publikum für diese Art der Bilder interessieren, 
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und der klingende Lohn für Mühe und Arbeit 
wird nicht ausbleiben. Allerdings sogenannte 
Dutzendware werden solche Bilder nie werden, 
das sollen sie auch nicht, und wäre dies auch 
sehr zu bedauern im Interesse des künstlerischen 
Aufschwungs, den die Photographie durch den 
Gummidruck zu nehmen Aussicht hat. 


DAS ATELIER DES PIIOTOGRAPHEN. 


Kolorieren von Laternenbildern und Diapositiven. 


Von Florence. 


Bei der stets wachsenden Bedeutung, welcher 
sich dic Projektion mit Hilfe von auf photo- 
graphischem Wege hergestellten Bildern erfreut, 
wird es nur zu oft als ein Mangel empfunden, 
dass diesen durchaus naturgetreuen Bildern der 
bestechende Reiz der Farbe fehlt. Freilich lassen 
sich auch Projektionsphotogramme  kolorieren, 
aber — man schlägt hierbei gewöhnlich einen 
falschen Weg ein, und das Resultat ist dann 
oft so entmutigend, dass man gern auf weitere 
Versuche Verzicht leistet. 

Die Ursache dieser Misserfolge ist nun in 
den meisten | allen darin zu suchen, dass man 
diese Durchsichtsbilder in gleicher Weise zu be- 
handeln sucht wie cine Ucbermalung auf einem 
positiven Papierbilde, beispielsweise einer Brom- 
silbervergrósscrun:z. Das ist falsch, total falsch! 

Man muss vor allem immer berücksichtigen, 
dass bei einem Projektionsbilde jeder kleine 
Fehler durch die Vergrösserung entsprechend 
wächst. Daher werden kleine Unglcichheiten, 
die in dem kleinen Bilde durchaus nicht oder 
doch nicht wesentlich auffallen, im vergrösserten 
Bilde einen unangenehmen Eindruck machen 
und häufig genug den ganzen Bildeffekt zer- 
stören. 

Nun ist aber bei jedem Kolorit, und sei es 
auch nach der modernen Richtung gearbeitet, 
eine glatte Fläche unerlässliche Bedingung, also 
wird sie beim Projektionsbilde die grösste Rolle 
spielen müssen. Wic diese tadellos glatte Fläche 
zu crzielen ist, das ist der Schwerpunkt des 
Ganzen, und so cinfach das ist, leider noch 
immer viel zu wenig in den in Betracht kommen- 
den Kreisen bekannt. | 

Man hat sich jahrelang bemüht, mit allen 
möglichen Farben gute kolorierte Projektions- 
bilder für d.e Laterne herzustellen, mit sehr ge- 
ringem Erfolg, bis man endiich auf die richtige 
Spur kam, wodurch das Verfahren sich ganz 
von selbst eryab. 

Bekanntlich lösen sich eine Anzahl Anilin- 
farben ohne weiteres vollkommen in Wasser 
auf, und man erhält alsdann eine brillant ge- 
färbte Flüssigkeit. Bringt man diese auf trockene 
oder feuchte Cclatine oder auf eine feuchte 
Kolledionschicht, so dringt die Flüssigkeit in 
diese hinein und verle.ht diesen Körpern an 
den betreffenden Stellen eine entsprechende, 
absolut gletchmassige Färbung. Unter Be- 
obachtung gewisser Vorsichtsmassregeln kann 
man auf einer der genannten Schichten die ver- 
schiedensten Farben nebeneinander legen und 
aufsaugen lassen und erhält so eine polychrome 
Schicht, in welcher die einzelnen Farben ohne 
scharfe Ränder ineinander übergehen und den 
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Eindruck oner homogenen Farbschicht machen. 
Auf dieser sehr cinfachen und ziemlich lange 
bekannten Thatsache beruht nun das beste 
photographische Kolorierve:fahren für Laternen- 
bilder. 

Bevor wir uns nun näher mit diesem Ver- 
fahren befassen, ist cs notwendig, dass wir uns 
zunächst cinmal mit den notwendigen Hilfs- 
werkzeugen, welche für dieses Verfahren er- 
forderlich sind, beschäftigen. 

Wic schon gesagt, beruht das ganze Kolorier- 
verfahren auf der Aufsaugefähigkeit von Kollo- 
dion-, Gelatine- und Albuminschichten für wässe- 
rige Anilinfarbenlösungen. Es würde nun aber 
gefehlt sein, wollte man einfach die bezúglichen 
Anilinfarben in Wasser lösen und damit darauf 
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los arbeiten. Solche Farben ziehen nämlich un- 
gcmein rasch ein, namentlich in trockene Gelatine- 
schichten, und sind, einmal eingezogen, nur sehr 
schwer wieder zu cntfernen. Es würde daher 
schon eine bedeutend: Uebung dazu gehören, 
prima vista cin Bild richtig damit zu kolorieren. 
Ferner breitet sich eine solche Farbe nicht nur 
in die Tiefe der Schicht aus, sondern auch seit- 
wärts, und würde daher ganz leicht über den 
Rand der Konturen hinausgchen und den be- 
nachbarten Farben mehr oder minder schaden 
können. Es wird daher notwendig, dass man 
den Farben die Eigenschaft giebt, weniger rasch, 
aber immer ncch genügend und gleichmässig 
einzudringen, und man erreicht dies durch Zu- 
satz von Albumin oder von einen passenden 
Gummi. 

Durch diese Zusätze erhält man zwei Typen 
geeigneter Farben, die auch im Handel als so- 
genannte Lasurfarben erhältlich sind, und zwar 
als Eiweisslasurfarben von Günther Wagner in 
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Hannover und als Gummilasurfarben (Heureka) 
von Carl Sann in Dresden. Beide Farben sind 
gleich gut verwendbar. Es mögen auch noch 
andere gut verwendbare Lasurfarben im Handel 
existieren, dieselben sind mir aber aus eigener 
Erfahrung nicht bekannt. 

Zum Kolorieren ist ferner eine geeignete 
Vorrichtung erforderlich, welche cs gestattet, 
das Diapositiv horizontal zu legen und in dieser 
Lage in der Durchsicht genau kontrollieren zu 
können. Man crreicht das einfach dadurch, dass 
man cine grössere Glasplatte mit vier je etwa 
ıo cm langen Füsschen aus Holz oder andercin 
passenden Material versieht, die man ankittct, 
anleimt oder sonst wie befesigt. Das so cr- 
haltene Tischchen wird auf cinen weissen Karton 
oder cin Blatt weissen Papiers gesetzt, wodurch 
ein auf die Glasplatte gelegtes Diapositiv in der 
Durchsicht rein und gleichmässig beleuchtet cr- 
scheint und die Wirkung der aufgetragenen 
Farben sich genau kontrollieren lässt. Ausser- 
dem sind noch die notwendigen Pinsel und ein 
äusserst feines, durchaus sandfreies Schwämm- 
chen bester Qualität erforderlich, welches dazu 
dient, die überschüssige Farbe von der Schicht 
zu entfernen, was notwendig ist. 

Wir kommen nunmehr zum Diapositiv bezw. 
Laternenbild selbst. 

Dies kann bekanntlich auf die verschiedenste 
Weise hergeste!lt werden, und zwar mit Gelatine- 
platten für Auskopierung und mit solchen für 
Entwicklung, mit Celloidinemulsion zum Aus- 
kopieren, mit Kollodionemulsion für Entwicklung, 
mit dem nassen Kollodionverfahren, mit dem 
Albuminverfahren und endlich noch mit Abzich- 
papier. Der Natur des Verfahrens entsprechend, 
eignen sich nicht alle diese Methoden zur Her- 
stellung von für das in Rede stehende Kolorier- 
verfahren geeigneten Bildern; hierzu sind nur 
die Verfahren mit Gelatineplatten (Bromsilber-, 
Chlorbromsilber- und Chlorsilberplatten) mit Ent- 
wicklung, die Gelatincplatten zum Auskopieren 
und dic Diapositivplatten mit Chlorsilberkollodion 
zum AÄuskopicren verwendbar, alle anderen 
cignen sich nicht. 

Eine Bedingung bei der Herstellung der Bilder 
auf den genannten Diapositivplatten ist, dass, 
wenn nicht ausnahmsweise andere Faktoren 
dagegen sprechen, der Bildton ein neutrales 
Grau, bezw. Schwarz, ist. Dieses crleichtert 
nicht nur das Arbeiten im allgemeinen, sondern 
bewahrt auch vor Täuschungen beim Auftragen 
der Farben, dadurch also vor schwer oder gar 
nicht gut zu machenden Fehlern. Wo dieser 
Ton nicht direkt, wie beim Entwicklungsverfahren, 
zu crhalten ist, muss man durch geeignete 
Tonungsverfahren sich bestreben, denselben auf 
Umwezen zu erhalten. 

Da man keine einzige Farbe mit einem Mal 
genug deckend auftrágt, so wird es notwendig, 
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das Schwämmchen häufig anzuwenden. Durch 
das Wischen mit demselben leidet aber die an 
und für sich stets feucht zu haltende weiche 
Gelatineschicht. Um das zu vermeiden und 
gleichzeitig die Sicherheit des Arbeitens zu er- 
höhen, erscheint es ratsam, die Schicht schwach, 
aber auch nur schwach, zu härten. Am ein- 
fachsten geschieht das durch Behandlung der- 
selben mit einem schwachen Alaunbad und Aus- 
waschen nach Anwendung desselben, worauf 
man die noch nasse Schicht, die indessen ein 
wenig angetrocknet sein muss, bearbeiten kann. 

Kollodion- (Celloidin-) Schichten können nur 
in nassem Zustand bearbeitet werden, und muss 
man sehr dafür sorgen, dass nicht ein Teil der 
Schicht zu trocken wird, weil dieser alsdann 
zuweilen die Farbe nicht mehr genügend oder 
aber auch entgegengesetzt in ganz anderem 
Verhältnis annimmt als die nassen Partieen. 
Man überwischt daher die ganze Schicht von 
Zeit zu Zeit mit dem nassen Schwämmchen mit 
reinem Wasser; den eingedrungenen Farben 
schadet dies nicht das geringste, während auf- 
liegende störende Farben durch das Ueber- 
streichen vollständig entfernt werden. Bei Kollo- 


dionschichten, die vor dem Auftragen der ersten 
Farben schon etwas viel angetrocknet sind, er- 


weist sich die Anwendung eines Spiritusbades 
an Stelle des reinen Wassers, wie man es sonst 
anwendet, als sehr vorteilhaft. 

Das Auftragen der einzelnen Farben ge- 
schieht auf die feuchte Schicht mittels eines 
ganz weichen Pinsels, und wird die Farbe vor- 
her ziemlich verdünnt. Man lässt sie ohne 
Rücksicht auf den Ueberfluss derselben einige 
Augenblicke auf die Schicht einwirken, muss 
aber fortwährend mit dem Pinsel dieselbe 
innerhalb ihrer Begrenzung verreiben, 
sonst entsteht keine gleichmässige Farb- 
schicht. Den Ucberschuss der Farbe nimmt 
man mit dem erwähnten Schwämmchen hinweg 
und kontrolliert nun die gebildete reine Farb- 
schicht auf ihre Deckkraft. Diese wird sich 
meistens als ungenügend erweisen, und man 
trägt nun ein zweites Mal Farbe auf, die man, 
wenn ziemliche Deckung erforderlich ist, etwas 
stärker nehmen kann. 

Bei dem Auftragen der Farben soll man 
nicht zu nahe an die Ränder der Zeichnung 
gehen, um ein Uebergreifen der Farben durch 
seitliche Ausbreitung möglichst zu vermeiden; 
wenn genügende Deckung erzielt ist, holt man 
die entstehenden hellen Umrisslinien mit einem 
spitzen Pinsel nach und kann dann genau den 
gewünschten Effekt ohne besondere Schwierig- 
keiten erzielen. 

Die praktische Ausführung der Arbeiten ge- 
schieht nun in folgender Weise: 

Angenommen, wir haben ein Landschafts- 


bald mit ziemlich viel Himmel, Wolken und stark 


hervortretendem Vordergrund zu kolorieren. In 
einem solchen Bilde ist immer viel Blau, wenn 
auch meistens hell, und zwar als reines Blau 
im Himmel, als grünliches Blau im Wasser und 
als effektives Grün im Grün der Bäume u. s. w. 
Wir werden daher vorteilhaft mit einer leichten 
blauen Farbe beginnen müssen. 

Zunächst übergehen wir den ganzen Himmel, 
mit Ausnahme derjenigen Teile desselben, welche 
die Wolken repräsentieren; diese müssen sehr 
sorgfältig ausgespart werden. Das Verreiben 
der Farbe mit dem Pinsel ist an den, den 
Himmel begrenzenden Konturen nicht sorgfältig, 
sondern etwas nachlässig auszuführen, so dass 
in den Himmel ragende Gegenstände, wie Bäume, 
Berge, Turmspitzen, Dächer (mit Ausnahme von 
roten), einen Teil Farbe mit erhalten. Das 
schadet nicht nur nicht, sondern ist im Gegen- 
teil sehr erwünscht, indem dadurch ohne weiteres 
eine passende Färbung vermittelt werden kann. 
Handelt es sich indessen um einen Sonnenauf- 
oder einen Sonnenuntergang, dann ist die An- 
wendung von Blau nur sehr beschränkt, und 
muss alsdann meistens diese Farbe so verdünnt 
angewendet werden, dass sie ganz fahl auf dem 
Bilde erscheint, damit sie die Wirkung der auf- 
zutragenden roten und orangen, bezw. gelben 
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Farben nicht so sehr stört. Hierbei auftretende 
grünliche Färbung ist aber, nebenbei bemerkt, 
durchaus naturrichtig, nämlich bei Sonnenauf- 
gang, also nicht als falsch zu verwerfen. Ist 
man nun mit dem Himmel fertig geworden, so 
übergeht man das Laub der Bäume und alle 
sonstigen „Grünstellen“ mit dem Blau, so dass 
eine mittlere Färbung erzielt wird. Das meiste 
„Grün“, wenn es nicht gerade das erste, so- 
genannte „Maigrün“ ist, verträgt ein gutes 
Quantum Blau, weil es, mit dem gewöhnlichen 
Grün wiedergegeben, durch das gelbliche Lampen- 
licht des Projektionsapparates immer zu sehr 
gelb erscheint. Ausserdem lässt sich ein zu 
blaues Grün durch Anwendung von Gelb aus- 
gezeichnet korrigieren und abschattieren. Ist 
im Bilde eine Fernsicht auf Berge, so kann 
man diese Berge zunächst schwach mit Blau 
übergehen, bis eine genügende Blaufärbung 
erzielt ist, worauf man mit schwachem Rot ab- 
schattiert, wodurch der natürliche blauviolette 
Ton solcher Fernsichten überraschend schön 
erzielt werden kann. Ucberhaupt muss die 


ganze Ferne mit Blau behandelt werden, um 
den eigentümlichen Duft derselben zu erhalten. 

Das Grün des Vordergrundes ist meist heller 
als das der Bäume; da es nun ohnehin im Bilde 
massig erscheint, muss man es mit einer hellen 
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grünen Farbe zunächst behandeln, worauf man 
die Schatten mit einem dunklen Grün und event. 
mit Blau verstärkt. 

Die Farbe des Wassers richtet sich nach 
der Farbe des Himmels und der Umgebung. 
Grosse Laubmassen in der Nähe des Wassers 
geben demselben einen grünlichen Schein, 
während, wenn sich der blaue Himmel in dem- 
selben spiegelt, das Wasser bläulich erscheint. 
Ausserdem können noch andere Umstände dessen 
Färbung bedingen. 

Bei Baumstämmen ist mit Ausnahme von 
Nadelholz und Birken die Färbung schwer zu 
bestimmen und oft noch schwieriger annähernd 
wiederzugeben. Man nehme dazu in solchen 
Fällen niemals Braun, wie man hin und wieder 
findet, sondern weit besser Neutraltinte, welche 
in Verbindung mit dem Grau des Silbernieder- 
schlags einen wenigstens leidlich richtigen Ton 
ergeben kann. 

Sonstwie auftretende leuchtende, kräftige 
Farben können ohne weiteres entsprechend 
wiedergegeben werden. Bei diesen ist, wenn 
sie kräftig wirken sollen, anzuraten, keine Ver- 


dünnung vorzunehmen, wohl aber folgenden 
Arbeitsmodus anzuwenden: 
Man umgeht zunächst mit einem feinen 


Pinsel, den man mit nicht zu viel der auf- 
zutragenden Farben füllt, die Umrisslinien der 
betreffenden Stellen. Wenn diese gut aus- 
geführt sind, kann man ohne weiteres den 
freien Innenraum mit Farbe behandeln und eine 
kräftige Färbung erzielen, ohne befürchten zu 
müssen, dass dieselbe sich über die ihr zu- 
gehörigen Grenzen hinaus erstreckt. 

Diapositive, die als Fensterbilder benutzt 
werden sollen, können zwar in gleicher Weise 
behandelt werden, nur verlangen sie ein etwas 
kräftigeres Auftragen der Farben. Vielfach zieht 
man es indessen vor, dieselben mit Oel- oder 
Tubenfarben zu kolorieren, um eine etwas derbere 
Wirkung zu erzielen. 

Die zum Kolorieren von Diapositiven dienen- 
den Oelfarben können aus den gewöhnlichen 
Tubenölfarben ausgewählt werden; in Kollektion 
eignen sich hierzu u. a. gut die Wagnerschen 
Studienfarben, die eine gute Zusammenstellung 
aufweisen. Seltsamerweise kann man bei den 
Oelfarben, obgleich sie von den Anilinfarben 
im Verhalten durchaus verschieden sind, eine 
ähnliche Technik wie bei diesen, nämlich die 
Wischtechnik, anwenden, womit man ganz gute 
Resultate erzielen kann. 

Die Wischtechnik besteht darin, dass man 
die (unverdünnten) Farben anstatt mit dem Pinsel 
mit einem Stückchen feinen Leders, Gummi 
oder am allerbesten mit der Fingerspitze auf- 
trägt und verreibt; man erhält dadurch ganz 
gleichmässige und glatte Flächen, und kann 
diese Methode, was nebenbei erwähnt werden 


soll, sehr vorteilhaft im gewöhnlichen Positiv- 
verfahren angewendet werden. 

Um z. B. in einem Landschaftsdiapositiv den 
Himmel anzulegen, nimmt man ein wenig Blau 
(Preussischblau) aus der Tube, setzt es auf eine 
Glasplatte und verreibt es ganz fein mit dem 
dritten Finger der rechten Hand, ohne einen 
Zusatz von Oel u. s. w. Hierauf reibt man 
dieses am Finger haftende Blau gleichmässig 
über den Himmel, ohne Rücksicht auf Wolken, 
in den Himmel ragende Bäume u. s. w. Wenn 
das geschehen ist und die Färbung genügend 
erscheint, sieht man sich zunächst nach den 
Wolken um. Sie müssen herausgerieben werden 
(wenn sie hell sind), und das macht man in 
folgender Weise: 

Aus einem Leinwandläppchen macht man 
sich einen spitz zulaufenden Wischer, mit dem 
man die Konturen der Wolken leicht bearbeitet. 
Die Farbe reibt sich mehr und mehr ab und 
verschwindet allmählich ganz, wodurch man es 
in der Hand hat, die zartesten Ucbergánge zu 
erzielen. Wenn das genügend gemacht ist, 
reibt man den Rest der Farbe mit einem gleichen, 
schwach mit Benzin angefeuchteten Wischer 
ganz hinweg. In gleicher Weise kann man 
leicht Türme, Dächer u. s. w., welche in 
den blauen 

Himmel 
ragen, mit 

einem in 
Benzin  ge- 

tauchten 
Wischer aus 
Leinen von 
der überflüs- 
sigen blauen 
Farbe reini- 
genund über- 
haupt leicht 
Korrekturen 
vornehmen. 

Bei einem 
Himmel mit 

teilweise 
dunklen Wol- 
ken werden 
diese zuerst 
behandelt 
und hierauf 
die lichten 
Stellen ent- 
sprechend 
angelegt, da 
sich eine lich- 
tere Tönung 
besseraneine 


dunkle an- 
legen lässt, 


als eine dunk- 
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lere nachträglich in eine hellere hineinbringen. 
Ist letzteres dennoch irgendwie notwendig, so 
muss man den dunkeln Ton etwas stark auf- 
tragen und, wenn notwendig, mit einem Leinen- 
báuschchen abschwächen. 

Kleinere Flächen, wie Laubwerk von Bäumen, 
Türme u. s. w., können selten in der Wisch- 
manier behandelt werden und sollen es auch 
im Prinzip nicht. Man führt sie in gewöhnlicher 
Weise mit dem Pinsel aus, indem man die zur 
Verwendung kommenden Farben mit einem ge- 
eigneten Verdünnungsmittel verdünnt und sie 
dann möglichst gleichmässig aufzutragen sucht. 
Sie erscheinen dann zwar gegenüber den in 
der Wischmanier aufgetragenen Farben etwas 
pastös, geben aber gerade dadurch dem Ganzen 
das notwendige Relief, wodurch das Bild un- 
gemein wirkungsvoll wird. 

Grössere Flächen in Grün können gleichfalls 
am besten in Wischmanier angelegt werden. 
Die Verteilung von Licht und Schatten geschieht 
dabei teils mechanisch, nämlich durch stärkeres 
oder schwächeres Auftragen der Farbe oder 
Anwendung des Leinenläppchens, teils durch 
Auftragen von Gelb, Blau und Grau mittels des 
Pinsels. 

Bei Porträts wird, soweit nur immer an- 
gängig, das Wischen oder Tupfen anzuwenden 
sein. Die Fleischpartieen werden zunächst mit 
einer passenden Mischung aus Gelb und einem 
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kräftigen Rot ganz gleichmässig überlegt, so 
dass ein sogenannter Fleischton erzielt wird. 
Hierauf wird das spezielle Rot der Wangen, 
Lippen u. s. w. für sich aufgetragen und sorg- 
faltig in die Umgebung verlaufen gelassen, was 
mit Leichtigkeit zu erzielen ist. Auch die 
Schatten können mit Rot verstärkt werden; eine 
andere Färbung ist nicht anzuraten, indem die 
Färbung des Silberniederschlages hier genügend 
ergänzend zur Erzielung eines natürlichen Effekts 
eintritt. 


Die Details werden auch hier mit dem Pinsel 
ausgeführt, nachdem man event. die störende 
aufliegende Farbe in oben angegebener Weise 
entfernt hat. Da es sich durchgängig um kleinere 
Flächen handelt, so ist die Arbeit nicht allzu 
schwierig, wenn man sich etwas Mühe giebt 
und den Prozess eingehend studiert. 

Die erhaltenen Resultate der nach diesen 
beiden Verfahren behandelten Bilder sind, wenn 
auch im Anfang noch nicht vollkommen, so 
doch immer erfahrungsgemäss schr befriedigend. 
Dabei ist die Arbeit spielend leicht und sehr 
interessant, und man lernt leicht die Vorteile 
und Bequemlichkeiten der Verfahren kennen 
und schätzen. Wenn man sehr geübt ist, kann 
man mit den Grundfarben Rot, Gelb und Blau 
alle gewünschten Töne sicher erzielen. 

Bei dem angegebenen Oelkoloritverfahren ist 
zu beachten, dass, da die Farbe nicht in die 
Schicht einzieht, das Trocknen etwas lange 
dauert, die Bilder bis dahin also sorgfältig auf- 
zubewahren sind. Anderseits genügt es, um 
alle Farbe zu entfernen, das Bild mit einem, 
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Wie soll man photographisehe Aufnahmen betrachten? 
Von Dr Rud. Uhlenhuth, Halle a. S. 


In der neueren Zeit sind die Stereoskop- 
bilder in Umlauf gekommen und von vielen 
Freunden des Natürlichen gern aufgenommen. 
Was ist es aber, das diese Aufnahmen so inter- 
essant macht? Dass wir durch sachgemässe 
Betrachtung der Photographicen die dadurch 
dargestellten Landschaften, Gegenstände oder 
Personen räumlich, körperlich vor uns sehen. 
Wie kommt diese Erscheinung des Körperlichen 
zu stande? Die in Frage stehenden Objekte 
sind von zwei Punkten aus, die voneinander 
ungefähr so weit entfernt, wie die Augen eines 
Menschen entfernt sind, mit zwei Objektiven 
aufgenommen, wie dies dem Sehen eines normal 
ausgebildeten Menschen entspricht. Betrachten 
wir nun das fixierte und reproduzierte Bild in 
ähnlicher, ich möchte fast sagen in gleicher 
Weise, wie es erhalten wurde, durch zwei 
Linsen, die zu einander so gerichtet sind, dass sie 
die Bilder bei einer gewissen Entfernung zur 
Deckung bringen, wie dies bei der Betrachtung 
der Natur mit den beiden Augen geschieht, so 
erscheint es uns räumlich. Das ist eine mehr 
oder weniger bekannte Thatsache. Wenig ge- 
bräuchlich ist es aber, die gewöhnliche Photo- 
graphie so zu betrachten, dass wir dabei Rück- 
sicht auf ihr Zustandekommen nehmen. 

Der photographische Kasten, mit dem das 
Bild aufgenommen wird, vertritt das menschliche 
Auge, die unentwickelte Platte ist die Netzhaut, 
ohne Zusammenhang mit dem Gehirn, die ent- 
wickelte repräsentiert die Eindrücke und Ver- 
änderungen, die im Gehirn nach stattgehabtem 
Sehen durch die Lichterscheinungen veranlasst 
sind. Sie allein gestattet die Erinnerung an 
das früher wirklich Gesehene. Haben wir nun 
ein solches Bild, für gewöhnlich Photogra- 
phie u. s. w. genannt, so ist es doch klar, dass 
wir, wofern derselbe ursprüngliche Eindruck 
hervorgebracht werden soll, das Bild nicht mit 
zwei Objektiven, d. h. nicht mit zwei Augen be- 
trachten dürfen. Nein, wir müssen das eine 
Auge schliessen, dann werden wir den dar- 
gestellten Gegenstand so wiedersehen, wie er 
aufgenommen wurde. Wir werden einen cben- 
so körperlichen Eindruck bekommen, wie der 
Mensch, der durch lange Erfahrung belehrt, aus 
der Schattierung der Gegenstände mit einem 
Auge diese selbst für sich und in ihrem Orts- 
verhältnis zu einander räumlich erkennen kann. 
All unser Beurteilen von Bildern beruht ja doch 
nur auf einem Vergleich mit der Wirklichkeit. 
Ein Mensch, wenn wir uns das vorstellen dürfen, 
der nie die Natur gesehen, sonst aber sehen 
kann, wird nie ein Bild auf seine Naturwahrheit, 
auf seine Perspektive u. s. w. beurteilen können. 


Geben wir zu, dass ein vorher normal sehender 
Mensch auch mit einem Auge Gegenstände 
körperlich schauen kann, so ergiebt sich mit 
absoluter Konsequenz, dass Photo- 
graphieen, die mit einem Objektiv auf- 
genommen sind, vorteilhaft und wohl nur 
so allein rationell mit einem Auge be- 
trachtet werden. 

Auch fúr den zweckentsprechendsten 
Abstand des Betrachters vom Bilde giebt diese 
Art des Diskutierens einen gewichtigen Anhalts- 
punkt, worauf mich freundlichst der treffliche, 
kunstverständig - feinsinnige Portrátphotograph, 
Herr Möller, Halle a.S., aufmerksam machte, dem 
ich privatim diesen kleinen Artikel mitteilte: Der 
Betrachtende stellt sich so, dass seine 
Entfernung vom Bilde gleich der Brenn- 
weite der Linse ist, die für die Aufnahme 
der in Frage stehenden Bilder verwendet 
wurde oder hätte gebraucht werden 
können. Daraus ergiebt sich, dass ein Kabinett- 
bild aus grösserer Entfernung als ein Visitbild 
betrachtet werden muss. 
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Man versuche es einmal, nach den gegebenen 
Gesichtspunkten photographische Aufnahmen zu 
beschauen, besonders Landschaften mit hinter- 
einander stehenden Bäumen, mit hochstrebenden 
Pfeilern, mit Wasser und Ufern. Man betrachte 
so Aufnahmen von einzeln stehenden Häusern, 
von Strassen, Gängen u.s.w, Mit beiden Augen 
erscheinen alle diese Bilder mehr oder weniger 
flach; dem mit einem Auge Beschauenden da- 


gegen vertieft sich das Ganze, die einzelnen 
Gruppen heben sich ab, wir sehen die Selb- 
ständigkeit der verschiedenen Teile, das ganze 
Bild tritt heraus, es bekommt mehr Luft, kurz, 
wir sehen körperlich. Doch nicht nur für 
Landschaften gilt das Gesagte, auch an Porträt- 
aufnahmen kann man die Wahrheit zur Evidenz 
erkennen. Photographicen oder Bearbeitungen 
danach von Skulpturen und Personen leben bei 
dieser Betrachtungsweise. Die Formen heben 
sich ab, man glaubt das Gesicht in seiner ganzen 
rosigen Fülle vor sich zu haben, die Augen ge- 
winnen an Glanz, die Brust scheint zu atmen, 
und das Chrysanthemumblümchen an ihr er- 
scheint nicht mehr wie angeklebt. Nein, alles 
kommt zu seinem Recht. 

Dass dieser Eindruck nicht etwa nur bei 
anormal angelegten Augen hervortritt, sondern 
wirklich den Naturgesetzen entspricht, ergicbt 
sich wohl schon aus den angeführten Gesichts- 
punkten, wird aber für mich noch durch die 
Urteile vieler Personen erhärtet, die ich er- 
suchte, eine photographische Aufnahme in vor- 
geschlagener Weise zu betrachten. Alle be- 
zeugten mir, dass das Schen mit einem Auge 
auf diesem Gebiete eine grössere Freude und 
Genugthuung gewähre. 

In welcher Weise Oelgemälde ins Auge zu 
fassen sind, ergiebt sich aus der Art der Her- 
stellung. Das einäugige Betrachten durch eine 
Tüte und darauf folgendes zweiäugiges Beschauen 
ist eine unvollständige Betrachtungsweise, denn 
der zuerst gewonnene naturgemässe Eindruck 
schwindet in seiner Deutlichkeit, sobald wir das 
zweite Auge öffnen, und wir sind nicht im 
stande, ihn mit unserer spielenden Phantasie 
wieder zu finden. Darum möchte ich wohl 
sagen, auch Gemälde sollen mit einem Auge 
betrachtet werden, ebenso Kupferstiche, Stahl- 
stiche und andere in die Ebene gelegte Repro- 
duktionen der Natur. 


Th. Schafgans - Bonn. 


160 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


Wie präpariert man Bromsilberpapier? 


Man nimmt gewöhnlich an, dass die Prä- 
paration von Bromsilberpapier sehr schwierig 
sel und dass es infolgedessen ausgeschlossen 
sei, sich dasselbe mit Erfolg selbst herzustellen. 
In Wahrheit sind aber, sobald man nur sorg- 
faltig und reinlich dabei zu Wege geht, mit der 
Präparation durchaus keine besonderen oder 
gar unüberwindbare Schwierigkeiten verbunden. 
Wohl aber hat die Selbstbereitung des Brom- 
silberpapiers ihre besonderen Vorzüge. Man 
kann schon durch die verschiedene Zusammen- 
setzung der Emulsion den Ton des Papiers 
vanz bedeutend beeinflussen. Die verschieden- 
sten Nuancen, von Röteltönen bis zu Sepia und 
Schwarz, lassen sich mit selbstgefertigtem Papier 
ohne Schwierigkeit und ohne separate nach- 
trägliche Tonung erreichen. Man hat es dabei 
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vollkommen in der Hand, von jeder Sorte nur 
so viel Bogen herzustellen, als man eben will, 
weil sich dieselbe Emulsion zur Erzeugung ver- 
schiedener Tonabstufungen verwenden lässt 
Hat man z. B. mit einer Emulsion für schwarze 
Töne genügend Papier präpariert, so kann man 
dieselbe nach Hinzufügen eines anderen Chemi- 
kals für Sepiatóne weiter benutzen. Thorne 
Baker macht in den ,Photogr. News“ über 
die Bereitung des Papiers folgende nähere 
Angaben. 

Man weicht 2 g Nelsongelatine Nr. ı in 
28 ccm destillierten Wassers ein. Am besten 
geschieht dies in einem Messglas, welches sich 
leicht in einen Glasbecher einstellen lässt. 
Wenn die Gelatine völlig eingeweicht ist, 
schmilzt man sie ein, indem man das Mess- 
gefáss in den etwa dreiviertel mit Wasser ge- 
füllten Becher stellt und über einem Spiritus- 
oder Bunsenbrenner erwärmt. 

Ist die Gelatine ganz geschmolzen, so fügt 
man 1,2 g Bromammonium hinzu. Man kann 
auch eine Lösung von 14 g Bromammonium in 
28 ccm destilliertem Wasser ansetzen. Von 
dieser Lösung nimmt man doppelt soviel Kubik- 
centimeter, als Gramm erforderlich wären. 

Diese Mischung giesst man alsdann in eine 
Glasflasche, welche vorher tüchtig mit destillier- 
tem Wasser ausgewaschen worden ist, und fügt 
eine Lösung von 1,7 g Silbernitrat in 28 ccm 
Wasser unter kräftigem Schütteln hinzu. Die 
letztere Operation muss natürlich in der Dunkel- 
kammer ausgeführt werden. 

Man erwärmt die Emulsion ıo Minuten lang 
auf etwa 65 Grad C. und filtriert sie dann durch 
vierfach gelegten feinen Mousselin. Man filtriert 
drei- bis viermal und lässt erkalten. Die völlig 
erkaltete und erstarrte Emulsion wird zerkleinert 
und auf ein Stück Kanevas, das mit destilliertem 
Wasser ausgewaschen ist, gethan. Dann faltet 
man den Kanevas über der Emulsion zusammen, 
fasst die beiden Enden mit den Händen und 
dreht sie so lange in entgegengesetzter Rich- 
tung, bis die Emulsion vollkommen durch die 
Maschen des Netzstoffes hindurchgepresst ist. 
Die Nudeln bringt man auf einen Filtriertrichter 
und lässt cinige Zeit destilliertes Wasser hiu- 
durchlaufen, um das überschüssige Bromsalz 
auszuwaschen. Hiernach wird die Emulsion 
wiederum geschmolzen und ist nun webrauchs- 


fertig. Die heisse Emulsion wird in eine warme 
Porzellanschale gegossen, deren Temperatur 
durch Einstellen in ein Bassin mit warmen 


Wasser gleichmässig erhalten wird. Man lässt 
das Papier während 3 Minuten auf der Emulsion 
schwimmen, lässt abtropfen und legt es flach 
auf sauberes Filtrierpapier zum Trocknen. 


Das Atelier des Photographen 1899. 


Friedr. Müller, München. 


Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 


160 


THE 
JOHN GRERAR 
LIBRARY 


1899.] 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


161 


—- —— ——— 


In der beschriebenen Weise bekommt man 
ein Bromsilberpapier mit schwarzen Tönen. 
Für braune Töne nimmt man nur 1 g Brom- 
ammonium und fügt o,2 g Jodkalium hinzu. 
Durch Veränderung der Gewichtsverhältnisse 
der einzelnen Bestandteile können die ver- 
schiedensten Tonabstufungen erzielt werden. 
Die Empfindlichkeit des Papiers variiert mit der 
Quantität der anwesenden Haloidsalze, es treten 


aber bei Papieren, welehe durch Schwimmen- - 


lassen auf der Emulsion hergestellt sind, er- 


SW "GN Ucber die dinarischen 


Alpen. 
n einem mächtigen Thalbecken, 
zwischen den Südabhängen 


des Velebit, den dinarischen 
Alpen und dem südlich vor- 
gelagerten Monte Promina liegt 
| überragt von einem alten 

^*^ venezianischen Kastell — das 
kleine dalmatinische Städtchen Knin. 

Nicht weit mündet nach langem unterirdischen 
Lauf die Kerka, ergiesst sich schäumend über 
einen hohen Wasserfall (Topolje) in ein tiefes 
enges Felsenbett und bildet in ihrem weiteren 
Verlauf, südlich bei Scardona, die weltberühmten 
Kerkafälle, welche besonders wegen ihrer impo- 
santen Breite ein grossartiges Naturschauspiel 
gewähren. 

Die eigentlichen Quellen dieses wilden Berg- 
wassers finden sich am Fussabhange der dina- 
rischen Alpen, welche — gekrönt von dem 
breiten Monte Dinara — einen mächtigen und 
natürlichen Grenzwall zwischen Bosnien und 
Dalmatien abgeben. In das rauhe Gebirge er- 
strecken sich wilde Waldungen, und nur selten 
wird das Gebiet von Fremden betreten. Räu- 
berische Ueberfälle gehören dort eben nicht zu 
den Seltenheiten. 

Die Postverbindung der einzelnen, weit aus- 
einander gelegenen Ortschaften wird von hand- 
festen Eingeborenen besorgt, die bis an die 
Zähne bewaffnet, oft noch von mehreren Gens- 
darmen begleitet werden. 

Die Dalmatiner sprechen fast ausschliesslich 
kroatisch. Hin und wieder, besonders an der 
Küste, findet man auch italienisch und vereinzelt 
auch die deutsche Sprache. Die Bevölkerung 
bietet in der kleidsamen Nationaltracht, die 
meist verlumpt und schmutzig um die braunen 
Gesellen herumhängt, auf Weg und Steg pracht- 
volle Typen für den kunstsinnigen Reisenden. 


fahrungsmássis stets kleine Differenzen in der 
Dicke der Schicht zwischen den einzelnen 
Bogen auf. Doch wird unter normalen Ver- 
hältnissen eine Exposition von 30 Sekunden 
ausreichend sein. Zur Entwicklung empfiehlt 
sich Hydrochinon- oder Hydrochnion-Metol- 
entwickler. Die Entwicklungslösung soll für das 
Bromsilberpapier nur in halb so starker Kon- 
zentration verwandt werden, als für Trocken- 
platten üblich ist. 


bibe 


Photographisehe Streifzüge im Süden. 
Von Dr. Grebe in Mailand. 


Die Männer tragen Ober- und Unterhemd 
(Rosuljia und Guca), Hosen mit weiten Schlitzen 
unter den Waden (Beneverke), welche um die 
Hüfte von weiten, vieltaschigen Ledergürteln 
gehalten sind, und worin dann die Pistolen, 
Messer, Tabakspfeifen u. s. w. aufbewahrt werden. 
Um die Schultern hängt malerisch der faltige 
Mattel (Gunjiaz), und die eigenartig geflochtenen 
Stiefel (Opanke), sowie dic rotschwarze, oft 
kunstvoll gestickte Kapa machen das Kostüm 
vollstándig. 

Unser Führer, ein langer, hagerer Kerl mit 
einem Habichtsgesicht, über das eine breite 
Narbe läuft, sieht wenig vertrauenerweckend 
aus; er spricht jedoch halbwegs italienisch, so 
dass wir uns wenigstens verständigen können. 
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Er zeigte uns das 
Kastell und ein 
kleines inter- 
essantcs Museum 
und will uns ge- 
rade zur Topolje 
führen, als uns 
ein furchtbares 
Gewitter nötigt, in 
eincr der alten 
Osterien unter- 
zuschlúpfen. Der 
dunkle, qualmige 
Raum ist voll von 


Gesindel. Erst 
werden wir be- 
gafft und be- 


zischelt, dann will 
man uns 
nach und 
nach mit 
unglaub- 
— licher 
A... Aus- 


mög- 
und unmöglichen Sachen um 
Der eine bietet 


lichen 
teures Geld aufdrängen. 
sein Messer, der anderc seine Tabaks- 


pfeife. Besonders interessiert uns ein 
wirklich kostbar verzierter türkischer 
Säbel, welchen uns der Wirt offeriert, 
indem er eine höchst romantische Ge- 
schichte dazu erzählt. 

„Die Mutter des jetzigen Besitzers 
hatte vor vielen Jahren ein sehr schönes 
junges Mädchen, welches von einem vor- 
nehmen, reichen Türken geliebt wurde. 
Eines Nachts hört der Vater ein Ge- 
räusch, läuft heraus und sieht den Türken 
aus dem Fenster springen, er hält ihn 
für einen Räuber und ersticht ihn. Der 
Säbel fand sich nachher in der Kammer.“ 

Der Preis dieser interessanten Waffe 
ist jedoch so hoch, dass wir leider auf 
den Erwerb verzichten müssen. 

Inzwischen hat sich das Gewitter 
ausgetobt, wir brechen auf und lassen 
unseren Führer total berauscht zurück 
in der elenden Kneipe, in der ein auf- 
geregter, wüster Lärm herrscht. 

Draussen über dem Thal glänzt ein 
doppelter Regenbogen, die Luft ist weich, 
duftig und warm. Alles atmet hier Ruhe 
und Frieden. 

Am andern Morgen um 3 Uhr stehen 
die Pferde gesattelt im Hof. Der Führer 
hat sich halbwegs erholt und schwatzt 
unverständliches Zeug, es klingt wie 


Entschuldigungen. Eine alte Frau leuchtet mit 
einer zerbrochenen Laterne, und wir sitzen auf, 
nachdem wir noch für alle Fälle unsere Revolver 
beigesteckt haben. Die Handkamera ist in dem 
Sack hinten aufgeschnallt. 

Nach dreistündigem Ritt durch den stock- 
finstern Wald erreichen wir Grab, cin kleines, 
ärmliches Dorf, welches tief verborgen in dem 
rasch sich verengenden Thal liegt. Durch die 
Furt eines wasserreichen, rauschenden Wald- 
baches reiten wir in das Nest hinein, während 
langsam der Tag heraufdámmert. Aus der 
niederen Thüre des einzigen Wirtshauses schim- 
mert trüb das Licht einer Oellampe, und wir 
treten in den dunkeln Raum, um die erstarrten 
Gefühle durch einen Schnaps zu beleben. Schon 


wollen wir wieder gehen, als uns aus der Tiefe 
des Raumes eine helle Stimme auf gut deutsch 


anredet. Erstaunt treten wir näher und er- 
blicken ein schlankes, junges Dalmatinermádchen 
in tadellos sauberer und sogar eleganter Volks- 
tracht. Aus dem braunen Gesichtchen mit den 
rabenschwarzen Haaren glänzen uns ein Paar 
grosser, feuriger Augen entgegen, und bald sind 
wir in ein lebhaftes und interessantes Ge- 
spräch vertieft. Das Mädchen, welches kaum 
16 Jahre zählte, ist die einzige Tochter einer 
sehr begüterten Familie, welche nicht weit eine 
grosse Besitzung hat. Eine ausgezeichnete Er- 


ziehung — Esther spricht, ausser ihrer Mutter- 
sprache, deutsch, französisch und italienisch ge- 
laufig — hat hier eine seltene Mischung von 


Naturkind und Weltdame fertig gebracht, und 
so zollen wir ihr selbstverständlich aufrichtige 
Bewunderung. Ausgerüstet mit ungewöhnlichen 
Kenntnissen und einem sicheren Urteil, ist sie 
der gute Engel der Umgebung, und so kommt 
es, dass sie bereits in so früher Stunde im Dorf 
ist, um einer armen Kranken in ihrem traurigen 
Schicksal beizustehen. 

Auf unseren Wunsch führt sie uns in einige 
der ärmlichen Hütten und zeigt uns die kleine 
Industrie des Dorfes. Decken und Schürzen 
sind es, die den Weibern einen kärglichen 
Verdienst abwerfen. Die Männer sind meist 
Hirten und tagsüber mit dem Vieh in Wald 
und Feld. 

Es ist mittlerweile ganz hell geworden, und 
wir machen schnell noch eine Aufnahme des 
reizenden Wesens, versprechen ihr auch gern, 
einen Abzug zu senden. 

Die Zeit drängt, ein warmer Händedruck, 
und fort gehts. Vorbei an den üppig be- 
wachsenen Gelánden des Waldbaches, durch 
ein enges, schluchtartiges Thal. Die Bergwánde 
sind dicht mit Búschen und Báumen bedeckt, 
Oliven mit ihrem einfórmigen Silbergrau und 
dem verzweigten weidenartigen Stamm, immer- 
grúnen Eichen und dazwischen herbstliches Laub 
in unnennbar schóner Fárbung. 
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Murmelnde Quellen rieseln 
von den steilen Höhen, und 
weiter über die Waldeinsamkeit 
ragt gigantisch die kahle Alpen- 
kette. Starre Felsmassen in 
eintönigem Grau, Klippe auf 
Klippe chaotisch getürmt. Bald 
sind die steilen Windungen des 
Passes überwunden, und durch 
ein gewaltiges, düsteres Felsen- 
thor betreten wir bosnisches 
Gebiet. 

Die Landschaft ist verwandelt, 
die Berge haben weiche, male- 
rische Fcrmen angenommen, und 
die Gegend zeigt mehr und 
mehr den Charakter eines weiten 
fruchtbaren Hügellandes. 

Ueber den grünen Thälern liegt der warme 
Glanz des Himmels, und ein Gefühl des Friedens 
durchzieht mit herzerweiternder Milde die be- 
klommene Brust. 

In den Feldern verstreut finden sich kleine, 
saubere Häuschen, freundliche Mädchen schauen 
grüssend von ihrer Arbeit. Jene glutäugige 
Kleine steht rastend auf ihrem eigenartig ge- 
bauten Dreschflegel, andere drehen fleissig den 
Faden auf primitiven Spindeln; Bilder wie aus 
alten Märchen. 

Die anmutige Gegend scheint von den 
glücklichsten und harmlosesten Menschen be- 
wohnt. 


Gegen Mittag sind wir in dem ersten bos- 
nischen Dorfe Grahovo angelangt. Scharen 
barfüssiger Kinder mit wunderbar sprechenden, 
dunkeln Augen eilen uns neugierig entgegen. 
Vor den niedrigen Häusern sitzen Gruppen von 
Männern und Weibern, schöne und kräftige 
Gestalten. Die Männer mit ausdrucksvollen 
und kühnen Köpfen, bronzefarbig und mit 
ehernen Muskeln; die Weiber oft von wilder, 
seltsamer Schönheit und mit dem Ausdruck 
lebendiger Leidenschaftlichkeit in den edel ge- 
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schnittenen Gesichtern, durchweg 
mit reichem Haar und herrlichen 
Zähnen. 

Beim ersten Wirtshaus sitzen 
wir ab und bestellen das M'ttags- 


essen, Lammbraten und Ziegen 
käse. Der Wein ist schwarz 
und dick, wie überall in diesen 
Gegendcn. 


Die niederen Fenster waren 
belagert von den Dorfkindern, 
und wir erzielten nachher {or 
unsere Kamera die lcbendigsten 
Gruppen, indem wir Geld, kleinc 
Kupfermünzen, unter die lärmende 
Gesellschaft warfen. Das ist ein 
Gezerr, Gestosse und Balyen, und 
die Alten schauen phlegmatisch 
dem munteren Treiben zu. 

Ein alter Türke hat unter 
freiem Himmel ein Kaffechaus 
etabliert, und wir trinken aus 
den winzigen Schälchen wohl 
den besten Mokka, der uns jemals vorgesetzt 
worden ist. Und dazu der serbische Tabak 


aus der türkischen Pfeife, das kann nur 
jener würdigen, der selbst einmal so ge- 


schlemmt hat. 

Da wird man bald schweigsam, und die Gc- 
danken beginnen sich mit schónen Traumbildern 
zu füllen, und man lernt es immer mehr be 
greifen, das dolce far niente der südlichen 
Volker. 
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Für die Redaktion verantwortlich: Professor Dr. A. Miethe in Braunschweig. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a.S. 
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TAGESFRAGEN. 


s kann nicht bezweifelt werden, und wir haben es schon háufig ausgefúhrt, dass 

es heutzutage nicht gerade übermässig modern ist, sich photographieren zu 
lassen. Das bessere Publikum wenigstens empfindet eine unleugbare Abneigung 
gegen Photographieen, und es hängt dies damit zusammen, dass der Photograph 
vielfach allzu schr am Alten hängt und dem fortgeschritteneren Kunstverständigen 
der Neuzeit nicht gefolgt ist. Diese Thatsache wird um so mehr in die Augen fallen, als der 
Unterschied zwischen der Berufsphotographie und ihren Leistungen und den Arbeiten der Amateure 
täglich grösser wird. Noch vor zehn Jahren sagte man, wenn man ein schlechtes Bild zu sehen 
bekam, gewissermassen entschuldigend: Er ist ja nur ein Amateur. Heute möchte man fast 
manchmal mit bitterer Ironie das Wort umdrehen und sagen: Er ist ja eben Fachmann. Nun, 
mit dieser Schärfe wird man sich, nachdem man die Entwicklung der letzten beiden Jahre ge- 
schen hat, nicht mehr ausdrücken dürfen. Die Fachphotographen haben auch ihrerseits gezeigt, 
dass sie dem Publikum, und zwar gerade dem besten Teil desselben, gerecht zu werden sich 
bemühen, und die Photographie macht augenblicklich auch in den Arbeiten der Berufsphotographen 
erfreuliche Fortschritte in künstlerischer Hinsicht. Wenn man die Umstände richtig würdigen 
will, so kann man sich nicht darüber wundern, dass der Fachmann vorsichtig, zögernd und lang- 
samer vorwärts geht als der Amateur. Er steht 
einem Publikum gegenüber, welches nur in 
seinen besten Vertretern sein Streben fördert, 
im Durchschnitt aber demselben verständnislos 
gegenübersteht. Doch das Publikum ist der 
Richter des Photographen, sein Brotherr. Der 
Amateur setzt sich lächelnd über die Kritik der 
grossen Menge hinweg und sieht seinen Stolz 
und seine Genugthuung darin, von den Besten, 
den Tüchtigsten, den Kunstverständigsten an- 
erkannt zu werden. Beim Berufsphotögraphen 
muss es augenblicklich noch die Masse bringen, 
Einzelarbeiten werden begreiflicherweise nicht 
so bezahlt, dass ein grösseres Atelier davon 
bestchen kann. 

Je schwieriger aber die Position des Fach- 
photographen in dieser Hinsicht ist, um so 
mehr sollte er alle Mittel ergreifen, um zu 
zeigen, dass er, den alten ausgetretenen Pfad 
verlassend, auch für seine Arbeiten neuc Aus- 
drucksmittel sucht und in sie nicht nur Mache, 
Retouche und blankes Celloidinpapier, sondern 
auch Geist, Auffassung und ernstes Wollen `| 
hineinzulegen versteht. Es kann nicht bestritten | 
werden, dass den Eindruck, den ein photo- 
graphisches Erzeugnis macht, in erster Linie 
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mit das Kopierverfahren bestimmt. 
Eine vorzügliche Leistung in Auf- 
fassung und künstlerischem Können 
kann durch ungeschicktes Kopieren 
auf unpassendem Material in ihrer 
Wirkung ganz wesentlich beein- 
trächtigt werden. Man kopiere 
nur eine wohlgelungene Aufnahme 
einmal auf Platin, das andere Mal 
auf blankem Celloidin mit seinem 
rosenroten flauen Untergrunde, und 
der Unterschied wird auch denen 
in die Augen springen, welche 
leugnen, dass in der Kopie dem 
Negativ noch irgend etwas hinzu- 
gefügt werden kann, was den Wert 
des Erzeugnisses verändert. Der 
Platindruck ist genügend in die 
Fachphotographie eingedrungen, er 
und das zu seinem Ersatz be- 
stimmte bequeme, aber auch viel 
weniger reizvolle Celloidin -Matt- 
papier sind für kleine Formate 
zwar anwendbar, verlieren aber 
dort einen grossen Teil ihres 
Reizes. Hier und überhaupt für 
die meisten Arbeiten besserer 
Berufsphotographie, speziell in 
kleinen Formaten, empfiehlt sich 
ein Verfahren, welches jetzt endlich nach jahrzehntelangem Schlaf wieder die Bedeutung zu 
gewinnen scheint, die ihm naturgemäss zukommt, der Kohledruck. 
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Der Kohledruck steht in dem Rufe, ein schwieriges photographisches Verfahren zu sein, 
und er ist es auch thatsächlich für den Gedankenlosen. Die Unmöglichkeit, das beim Kopieren 
entstehende Bild kontrollieren zu kónnen, ist eine nicht unwesentliche Erschwerung. Das doppelte 
Uebertragen, welches bei Porträts fast immer notwendig ist, erscheint nicht gerade als Annehm- 
lichkeit. Dazu kam früher die Einfórmigkeit der zur Verfügung stehenden Töne. Heute ist dies 
anders geworden. Die Kohlepapierfabrikanten, besonders die Autotype Company, liefern jetzt 
Kohlepapiere in den verschiedensten, reizvollsten, ja gewagtesten Tónen, und an Stelle des 
blanken glatten Uebertragungspapieres der alten Zeit haben wir jetzt eine Reihe von Uebertragungs- 
papieren vom rauhesten Zeichenpapier bis zum feinsten Korn und in allen möglichen Farben- 
schattierungen zur Verfügung. Hier ist eine Fülle von Móglichkeiten gegeben, die ausgenutzt 
werden muss und speziell für kleine Formate ausgenutzt werden kann. 

Was nun die übrigen Schwierigkeiten des Kohledruckes anbelangt, so sind dieselben 
gewiss nicht unüberwindlich, ja, wir behaupten, dass im Kohledruck alles in allem in einem ver- 
nunftgemäss geleiteten Betriebe weniger Schwierigkeiten liegen als in den anderen Verfahren, 
speziell in der Platinotypie und selbst im Celloidindruck, wenigstens wenn man sich den Vorsatz 
gestellt hat, gleichmässige Töne und gleichmässige Kopieen zu liefern. Die Schwierigkeit, dass 
man das Bild beim Kopieren nicht sieht, ist leicht überwunden. Wer gleichmässige Negative 
herzustellen versteht, der wird mit Hilfe eines ganz einfachen Photometers viel leichter ein 
Dutzend gleichmässiger Kohledrucke als ein Dutzend auch nur annähernd gleicher Celloidinbilder 
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erzeugen können. Das 
Photometer macht sich 
der Fachmann am 
besten selbst, indem 
er sich ein Papier- 
skalenphotometer her- 
. stellt, welches aus 
übereinander  ge- 
legten, gleichmässig 
dicken Blättern von 
Scidenpapier besteht 
und etwa 35 Stufen 
aufweist. Unterdiesem 
Photometer wird ein 
Stück gewöhnlichen 
Schreibpapieres be- 
lichtet, welches man 
am gleichen Tage mit 
den Kohlepapieren 
chromiert hat. Nach 
kurzer Uebung erlangt 
man die Möglichkeit, 
jedes Negativ auf seine 
Kopierfähigkeit zu 
taxieren und dieGrade 
des Photometers, 
deren cs bedarf, fest- 
zustellen. Ein etwaiger 
Fehler wird beim 
ersten Kopieren ent- 
deckt und der rich- 
tige Photometergrad 
einfach auf dem Rande 
des Negativs vermerkt, 


Frits Möller- Halle a. S. 


ebenso wie man in geordneten Betrieben dort die Nummern der Platten und den Namen des 
Modells notiert. Hat man einmal so an seinen Platten den nötigen Photometergrad festgestellt, 
so kann man 100 und ‘1000 absolut gleichmässige Abzüge erzeugen, und auch in grossen 
Betrieben entsteht aus der Verschiedenheit der einzelnen Negative keinerlei irgendwie nennens- 
werte Schwierigkeit. Sie werden gleichzeitig mit dem Photometer zusammen ausgelegt und je 
nach ihrer Dichte und nach der erreichten Nummer fortgenommen. 


Allerdings ist es nicht ganz leicht, den Kohledruck plötzlich in ein Atelier einzuführen. 
Die Hauptschwierigkeit besteht hier in dem abweichenden Charakter, den Kohlenegative haben 
müssen, wenn sie die besten Resultate liefern sollen. Besonders die heiklen modernen Farben: 
Karmin, Orange und Seegrün, verlangen kräftige und dabei klare Negative, da das Kohlepapier 
keinen starken Kórper hat und zu verschleierten und monotonen Bildern neigt. Die blosse Kraft 
der Negative thut es nicht, klar müssen sie auch sein, wenn das Beste erreicht werden soll; denn 
ein Kohledruck soll schnell kopieren. Eine überlegte Platte giebt niemals ein so gutes Bild wie 
eine klare Platte. Uebrigens ist diese Schwierigkeit nicht so gross, wie sie erscheinen dürfte. 
Man hat durch die Konzentration des Chrombades einen Teil der erstrebten Modulationsfähigkeit 
in der Hand. Ein dünnes Chrombad giebt an sich schon kräftigere Bilder als ein starkes Chrom- 


24* 


168 DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. [Heft 10. 


bad, und ein auf einem anderthalb- bis zweiprozentigen Bade chromiertes Kohlepapier giebt selbst 
nach einem für Celloidin geeigneten Negative ganz brauchbare Kopieen. 

Unser Rat geht also dahin, den Kohledruck, dessen Ausdrucksfähigkeit durch die An- 
strengungen der Pigmentpapierfabrikanten so sehr gesteigert worden ist, in die tägliche Porträt- 
praxis einzuführen und dieses hochbedeutende Kopierverfahren überall da zu benutzen, wo sich 
Veranlassung dazu bietet. Schliesslich mag darauf aufmerksam gemacht werden, dass diejenigen, 
welche sich noch moderner erweisen wollen, und die in dem Gummidruck auch für das Porträt 
ein zweckmässiges Ausdrucksmittel gefunden zu haben glauben, mittels des Kohledruckes sehr 
ähnliche Resultate zu erlangen im stande sind, wenn sie die Kohlebilder von der Papierseite her 
kopieren. Zu diesem Zwecke thut man gut, das Kohlepapier nicht durch Eintauchen zu chromieren, 
sondern durch Ueberpinseln mit der Chromatlósung von der Schichtseite her. Die Kopierzeit ist 
etwa viermal so lang als gewöhnlich, und die Bilder werden einfach in warmem Wasser auf der 
ursprünglichen Unterlage entwickelt, wobei ein äusserst kräftiges Korn sich bildet und eine 
Wirkung erzielt wird, die dem Gummidruck äusserst nahe kommt, und an der man durch vor- 
sichtige Benutzung eines Pinsels ebenso viel ändern kann wie beim Gummidruck. 
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Fritz Moller. 


Unsere heutige Nummer ist der Thátigkeit 
und der Person eines Manncs gewidmet, welcher 
unter den lebenden Porträtphotographen unseres 
deutschen Vaterlandes, sowohl was ernstes 
Streben und Wollen, hervorragendes Können 
und intensive Liebe zu seiner Kunst anlangt, 
mit an erster Stelle genannt werden muss: 
Fritz Möller. Fritz Möller, Sohn des Apo- 
thekers Möller in Bergen auf Rügen, besuchte 
das Realgymnasium zu 
Stralsund, welches er 
1879 aus der Obersekunda 
verliess und bei Kiewe- 
ning Nachflg. Möllen- 
dorf in Stettin in die 
Lehre trat. Spáter war er 
Gehilfe in Regensburg und 
in Basel bei Táschler- 
Siegner. Zum ersten 
Male machte sich Möller 
einen wohlklingenden 
Namen, als er sich in 
Barth in Pommern selb- 
ständig gemacht hatte und 
seine Arbeiten der Oeffent- 
lichkeit auf einer photo- 
graphischen Ausstellung 
des Deutschen Photo- 
graphen-Vereins übergab. 
Schon damals erregten 
seine Leistungen berech- 
tigtes Aufsehen, zumal mit 
Rücksicht darauf, dass 
Möller seine originellen 
Leistungen in einem für 
Atelierzwecke nicht be- 
stimmten Raum und gegen 
alle konventionellen Re- 
geln der photographischen 
Porträtkunst hergestellt 
hatte. Er wurde dann auch 1883 in Koblenz und 
1884 in Berlin prämiiert. Später war Möller als 
Geschäftsführer in hervorragenden Ateliers in 
Erfurt, Berlin und schliesslich drei Jahre bei 
Brokesch in Leipzig thätig. Hierauf übernahm 
er das Carl Höpfnersche Atelier in Halle, 
welches er mit sämtlichen Platten u. s. w. kaufte, 
und von dessen Besitzer er das Recht erwarb, 
die Firma „Carl Höpfners Nachfolger“ zu 
führen. Wer Möller in diesem beschränkten 
Atelier arbeiten sah und seine Leistungen er- 
blickte, die 1894 in Frankfurt a.M. und 1897 mit 
der goldenen Medaille auf der Ausstellung zu 
Leipzig prámiiert wurden, erkannte den Meister 
von Barth bald wieder. Eine ausserordentliche 
Vertiefung aller seiner Arbeiten, die mit ernsten 
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Studien besonders auf dem Gebiet der Physio- 
gnomik Hand in Hand gingen, brachten ihn 
immer mehr auf diejenige Höhe, welche wir 
heute an seinen Werken bewundern. Aber in 
seinem eifrigen Streben fühlte er mehr und 
mehr, dass jene Räume für ihn nicht mehr aus- 
reichend waren, und so beschloss er, im Jahre 1898 
ein eigenes Haus zu erbauen, welches, an der 
besten Lage Halles, Alte Promenade ı, zwischen 
Stadttheater und Haupt- 

"--— "-P» post, gelegen, heute eine 
Zierde dieser Stadt bildet 
(Fig. ı). Unserezahlreichen 
Abbildungen geben einen 
Begriff dieser in jeder Be- 
ziehung originellen und 

von hervorragendem 

Kunstsinn auch in dekora- 
tiver Hinsicht zeugenden 
Anlage. Ebenso wie sich 
Möller in allen seinen 
Arbeiten weit von der 
Schablone entfernt hält, 
so ist auch sein Heim, 
welches er sich jetzt ge- 
gründet hat, und welches 
ausser seinem Atelier und 
den Geschäftsräumen eine 


PX interessant eingerichtete 
{= Privatwohnung enthält, ein 
A. originelles und äusserst 
79%  anmutendes Werk. 

I3 Möllers sämtliche 


Dag E 


Empfangszimmer und Ab- 
lieferungsráume liegen im 
Parterre. Zunächst tritt 
man in eine kleine, durch 
einen baldachinartigen 
Vorbau geschützte Vor- 
halle, die nach Pariser 
Art mit Spiegeln versehen ist, geschmückt mit 
grossen Messingschildern, wie man sie in Brüssel 
und London sieht (Fig. ı). Herr Möller hatte die 
vornehmsten Geschäfte vonLondon, Paris, Berlin, 
Dresden u. s. w. kennen gelernt, und so hat er 
versucht, die Erfahrungen, die er in grossen 
Geschäften und Städten gesammelt hat, in An- 
wendung zu bringen. Man tritt durch die kleine 
Vorhalle, die neben dem sehr schönen Schau- 
fenster liegt, das nach drei Seiten Besichtigung 
der Arbeiten gestattet, in den Laden oder das 
Comptoir (Fig. 2). Hier stehen die Schränke zur 
Aufbewahrung der fertigen Bilder und schönen 
Rahmen. Das Comptoir ist rot tapeziert und 
mit Krystall- und Bronzeleuchtern versehen. Hier 
werden die geschäftlichen Angelegenheiten er- 
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ledigt. Durch bunte Glasthúren geht man in 
den 10!/, m langen und 6!/, m breiten Bilder- 
saal (Fig. 3), gewissermassen eine Ausstellung 
von Hunderten von Bildern (Fig. 4). 

Hier sind Bilder in Pigment, Platin, Brom- 
silber, Albumin etc. in allen Formaten ausgestellt. 
Auch hängt hier die physiognomische Tafel, und 
ist hier das Familienalbum ausgelegt, mit dem Herr 
Moller einen Versuch 
gemacht hat, dem Publi- 
kum zu zeigen, wie man 
Familienbilder sammelt, 
von dem Grundsatz aus- 
gehend: „Wer seine 
Vorfahren und Ange- 
hörigen ehrt, ehrt sich 
selbst. “ 

Echte Smyrnateppiche, 
amerikanische Eichen- 
stühle, ein kleines eng- 
lisches Sofa laden ein, 
Bilder in Ruhe zu be- 
sehen. Die meisten 
grossen Formate sind in 
die Wandpaneelung her- 
ausnehmbar eingefügt. 
Von dem Bildersaal kann 
man direkt in den kleinen 


Garten (Fig. 16) treten, 

von dem man wieder 

auf den grossen Gruppen- 
platz gelangt, der 


Gruppen in jedem For- 
mat bis zu 100 Personen 


aufzunehmen gestattet 
(Fig. 5). Direkt an den 
Bildersaal stösst der 
kleine Salon, der ganz 
in modernem englischen 
Stil eingerichtet ist. Auch 
hier echte, orientalische 
Teppiche, Mahagoni- 
möbel, moderner Stuck 
an den Wänden und 
Originalradierungen von 
Rembrandt, Callot 
Lucas van Leyden, 
Stiche nach Claude 
Lorain und anderen 
(Fig. 6 und 7). Von dem 
Salon geht es nach dem 
Ankleidezimmer mit 
blauen Tapeten und 
weisslackierten Möbeln; 
auch hier ist nichts ver- 
gessen, selbst der Toi- 
lettenraum fehlt nicht! 
(Fig. 8.) Vom Salon führt 
cine weisse, mit Plüsch- 
läufern belegte Treppe 
(Fig. 9) durch einen Vorraum in das zwei Treppen 
hoch gelegene Atelier (Fig. 10). Dasselbe weicht 
in der Konstruktion ganz von den bisherigen 
ab. Es ist 75 qm gross und mit modernen 
Möbeln, echten Teppichen, seidenen Portieren, 
Requisiten und Hintergründen ausgestattet. Man 
kann im Atelier bei grossen Gruppen I2, resp. 
ı3l\/, m zurücktreten. An das Atelier stösst 


Fig. 3. Bildersaal. 
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Fig 4. Bildersaal. 


wieder ein freundliches Ankleidezimmer mit Toi- räume, die sich mit den Präparier- und Wasch- 
lette (Fig. 11). Durch einen kleinen Fahrstuhl räumen, die mit vier Wasserbecken versehen 


werden kleine Zettel, 
Bildervorlagen u. s. w. 
zu dem Ätelier, von dem 
Salon aus, herauf beför- 
dert, die dem Operateur 
Aufschluss geben über 
den Namen und die 
Wünsche des Publikums. 
Von dem Vorraum aus 
kommt man dann direkt 
in die Privatwohnung 
des Herrn Möller, die, 
wie das Atelier, in der 
zweiten Etage liegt. Auf 
der anderen Seite des 
Ateliers liegen zwei 
Dunkelkammern, eine 
zum Einlegen, eine zum 
Entwickeln von Platten. 
Betritt man den langen 
Korridor an der Rück- 
wand des Ateliers, der 
zur Aufbewahrung von 
Requisiten dient, so ge- 
langt man eine Treppe 
höher in die Kopier- 


Fig. 5. Gruppenplatz. 


Fig. 6. Salon. 


sind, um das Atelier herumziehen (Fig. 12 und 13). 
Geht man aus dem Kopierraum zwei Treppen 
herunter ins Hinterhaus, so liegt hier wieder 
eine Dunkelkammer und ein reserviertes Zimmer. 
Noch eine Treppe tiefer kommt man in die 
beiden Vergrösserungsräume für künstliches und 
Tageslicht für alle Grössen bis zu 1,50 m. Von 
diesen Räumen aus gelangt man in den Re- 
touchesaal für Positiv- 
und Negativretouche 
(Fig. 14 und ı5). Von 
dem Retouchesaal 
kommt man dann in 
das Privatarbeitszimmer 
des Herrn Möller, von 


welchem aus man 
wiederum über eine 
Treppe in den Salon 
gelangt. 


Auf dem Korridor 
liegt auch der Reichtum 
des Geschäfts, weit über 
40000 Negative. An 

die Buchbinderei 
schliessen sich noch die 


Lagerräume für Kar- 
tons, Rahmen u. s. w., 
sowie eine Dunkel- 


kammer für Amateur- 
photographie. 

Mehr als alle diese 
Worte und  Schilde- 
rungen sprechen zu 
unseren Lesern die Bil- 
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der des Mollerschen 
Ateliers, welche wir ın 
reicher Zahl zu Nutz 
und Frommen unserer 
Leser veröffentlichen, 
und seinen  lieben-- 
würdigen Charakter, der 
mit echter Kollegialitat 
jedem Interessenten 
Einblick in seine Ar- 
beitsmethoden, seine 
Räume und sein ori 
ginelles Atelier  ge- 
stattet, kennzeichnet 
nichts mehr als seine 
freigebige Weise, mit 
welcher er unsere 
heutige Nummer  aus- 
gestattet hat. 

Welche bedeutungs- 
vollen Leistungen 
Möller in seinem 
neuen Atelier schaffen 
wird, kann man schon 
aus den ersten Proben 
der daselbst herge- 
stellten Bilder erkennen. Wir reproduzieren 
einige derselben, die deutlich beweisen, mit 
welch eigenartigen Mitteln Möller arbeitet, und 
wie er es versteht, ohne jede äussere Schaum- 
schlägerei und ohne durch Kunststücke beim 
Kopieren und in der Ausstattung seiner Bilder 
deren inneren Wert zu heben zu suchen, das 
Vollendetste leistet. Heute gilt in noch höherem 


Fig. 7. Salon. 
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Fig. 8. Ankleidezimmer. 


Masse als damals von ihm das, was die 
Photographischen Nachrichten im Jahre 
1883 von seinen Arbeiten berichten: 
„Die Perlen der Ausstellung in Berlin 
waren unseres Bedenkens ganz zweifel- 
los die von Fritz Möller in Barth aus- 
gestellten Zimmerbilder. Der Künstler, 
der, wie wir hören, erst seit verhältnis- 
mässig kurzer Zeit ausübender Photo- 
graph ist (damals drei Jahre. Die Red.), 
hat in seinen Bildern ein malerisches 
Talent und ein — wir können es nicht 
anders nennen — Genie entwickelt, wie 
es völlig aussergewöhnlich genannt wer- 
den muss. Er ist zweifellos eine jener 
gottbegnadigten Naturen, die nicht anders 
als künstlerisch sehen können, und denen 
zugleich die Macht innewohnt, die Ge- 
bilde ihrer Phantasie auch anderen an- 
schaulich vor Augen zu führen. 


Fig. 11. Ankleidezimmer. 
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Diese Bilder kleinen Formats sind wahre 
Kabinettstücke. Nicht als ob sie von manchen 
anderen nicht durch Glátte der Mache und 
technische Vollkommenheit übertroffen würden. 
Aber die wunderbare Behandlung des Lichtes, 
die Gruppierung, die Stellung, der Ausdruck 
der Köpfe, dies alles ist so vollkommen, dass 
wir nur sagen können: ein Genie, welches mit 
kleinen Mitteln Grosses erreicht. Denn hier 
sind keine kostbaren Requisiten benutzt, kein 
ausserordentliches Format ist verwendet; im 
einfachen Zimmer mit geringen Mitteln sind 
Bilder geschaffen, die sich kühn dem Besten an 
die Seite stellen dürfen, was in dem Porträtfach 
geleistet wird. Wenn Moller das aber mit so 


T" A 


Fig. 9. y Ateliertreppe. 


bescheidenen Auslagen vermocht hat, so glauben 
wir nicht irre zu greifen, wenn wir ihm eine 
grosse Zukunft vorhersagen. “ 

Wie viele originelle Köpfe, so ist auch 
Möller nicht ohne Anfeindungen geblieben; 
aber die Vorwürfe, welche man ihm gemacht 
hat, und die ihm speziell Künstlichkeiten und 
beabsichtigte Effekthascherei vorwarfen, fallen in 
sich selbst zusammen. Es wäre unseren deutschen 
Photographen zu wünschen, dass sie über eine 
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Fig. 12. Waschzimmer. 


Fig. 14. Retouchiersaal. 


F ig. 15. Retouchiersaal. 
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recht grosse Anzahl gleichwertiger Kräfte wie 
Moller verfügten, und dem stets strebsamen, 
für seine Kunst begeisterten Mann kónnen wir 
nichts Besseres wünschen, als dass es ihm ver- 
gönnt sein möge, auf der Stufenleiter der 
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Fig. 10. Atelier. 


Vollendung zur Ehre deutscher Photographie und 
zu seiner eigenen Befriedigung noch fernerhin 
weitere Staffeln zu erklimmen, wozu ihn Anlage, 
Fleiss und nie erkaltender Eifer für seine Sache 
unbedingt führen werden. 


Dureh welehe Mittel 
kann sieh der Faehphotograph neue Einnahmequellen sehaffen? 
Von F. Stolze. 


(Fortsetzung.) 


Sehr schéne Diapositive erzielt man auch, 
wenn man Opalglasplatten mit Aristoemulsion 
überzieht und die darauf kopierten Bilder ganz 
wie Aristobilder behandelt. 

Das allerwichtigste Verfahren zur Herstellung 
von Diapositiven wird immer das Pigment- 
verlahren, sowie das ihm ähnliche Silber- 
pigmentverfahren bleiben. Was das erstere be- 
trifft, so ist es in Nr. 159 bis 163 des Notiz- 
kalenders für 1899 genügend beschrieben. Be- 
sonders 4st in Nr. 163 auch der verschiedenen 
Methoden der Verstärkung und Färbung gedacht. 
Hier soll speziell noch das Silberpigment- 
verfahren geschildert werden, welches durch 
seine wundervollen Feinheiten und die Schön- 
heit der bei ihm zu erzeugenden Farbentöne 
jedenfalls in erster Linie steht. 

Es wurde 1887 von H. Y. E. Cotesworth 
in seinen Grundzúgen veröffentlicht und dann 
von mir im „Photographischen Wochenblatt“ 
auf Grund eingehender Untersuchungen ausführ- 


Nachdruck verboten. 


lich beschrieben (Phot. Wochenbl. 1887, S. 168). 
Man nimmt gutes, kräftig überzogenes Chlorsilber- 
gelatine-Emulsionspapier und belichtet es, bis 
es ein gleichmässiges, tiefes Schwarz zeigt, ohne 
dass indessen Bronzierung eintritt, weil dann 
die Lichtwirkung völlig durch die Schicht auf 
das Papier reichen und sie durchweg schwer 
löslich machen würde. Die so behandelten 
Blätter werden in einem vier- bis achtprozen- 
tigen Bade von Kahumbichromat, welches nicht 
mit Ammoniak neutralisiert werden darf, dem 
man aber vorteilhaft 2 Proz. Glycerin zusetzt, 
gebadet, auf mit Talk oder besser ätherischer 
Wachslósung abgeriebene — Glasplatten auf- 
gequetscht und zum Trocknen bei seite gestellt. 
Sie springen dann vollkommen eben und mit 
Spiegelglanz vom Glase ab oder lassen sich 
doch leicht davon ablósen. Sie werden nun 
ganz wie sensibilisiertes Pigmentpapier unter 
dem mit einem schmalen schwarzen Papierrand 
— dem sogenannten Sicherheitsrand — ver- 
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sehenen Negativ kopiert und nach dem Kopieren 
in mehrfach gewechscltem, leicht mit Salzsäure 
angesäuertem Wasser gewaschen, bis dasselbe 
sich nicht mehr stark gelb färbt. Inzwischen 
hat man passende Glasplatten mit !/,- bis cin» 
prozentigem Rohkollodion überzogen und die- 
selben in gleichfalls schwach angesäucrtes Wasser 
gelegt und darin bewegt, bis die sogenannten 
Fettstreifen verschwunden sind. Je eine Glas- 
platte — Schicht nach oben — und je ein 
gewässertes Bild - Schicht nach unten — 
werden nun in eine Schale mit destilliertem 
oder durch längeres Stehenlassen von Luft be- 
freitem Wasser gebracht und zusammen so 
herausgehoben, dass das Bild blasenírei genau 
auf der Kollodionschicht liegt. Man bringt dann 
ein Stück wasserdichten Stoffs darüber und 
quetscht das überschüssige Wasser mit der Hand 
oder vermittelst eines Kautschukrollers zwischen 
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Bild und Glas heraus, hebt den wasserdichten 
Stoff herab und ersetzt ihn durch einige Lagen 
Fliesspapier. Die sämtlichen so behandelten 
Platten schichtet man nun aufeinander und lässt 
sic, leicht beschwert, mindestens 1/, Stunde lang 
liegen. Dann beginnt die Arbeit des Entwickelns 
in warmem Wasser. Da die Gelatineschicht viel 
dünner als bei Pigmentpapier ist, so muss das 
Wasser meistens ziemlich warm, 50 Grad C. 
oder selbst mehr, genommen werden. Man legt 
die Platte mit dem Papier nach oben hinein 
und versetzt sie in eine schaukelnde Bewegung. 
Sobald die Wärme, nötigenfalls unter Zusatz 
von mehr warmem Wasser, genügend gewirkt 
hat, beginnt das Papier an einer Ecke sich von 
der Platte abzuheben. Man schaukelt kräftig 
weiter, bis es sich völlig losgelöst hat, indem 
man dabei zwei Ecken mit den Fingern festhält, 
um zu verhindern, dass das Papier etwa durch 
eine drehende Be- 
wegung da, wo die 
Gelatine noch nicht 
genügend geschmol- 


zen ist, die ganze 
Schicht vom  Glase 
losreisst. Sobald das 


Papier frei schwimmt, 
nimmt man es aus 
dem Wasser heraus 
und sieht auf der 
dunklen, das Glas 
bedeckenden Gela- 
tineschicht das Bild 
bereits angedeutet. 
Durch  fortgesetztes 
Schaukeln, wenn er- 
forderlich, unterstützt 
durch weiteren Zusatz 
warmen Wassers, tritt 
es immer klarer her- 
vor. Sinddie hellsten 
Lichter durch klares 
Glas vertreten, so 
nimmt man die Platte 
aus dem jetzt sehr 
dunkel erscheinen- 
den Wasser heraus, 
spült sie in einer 
Schale mit reinem 
Wasser Wen etwa 
30 Grad C. ab und 
härtet sie schnell in 
kaltem Wasser. 
Beim Entwickeln 
muss unter allen Um- 
ständen ein Berühren 
.der Schicht, wie es 
bei Pigmentpapier zu- 
weilen allen War- 
nungen zum Trotz mit 
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Frits Molter- Halle a. S. 
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Fritz Möller, Halle a. 5. 


Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 
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einem Pinsel oder Watte zur Beschleunigung 
des Vorganges beliebt wird, sorgfältig vermieden 
werden, da sie viel verletzlicher und dünner 
als eine Pigmentschicht ist. Das fertige Bild 
wird dann durch ein Chromalaunbad gehártet. 
Aber auch so bleibt es wegen der grossen 
Dünne der Schicht stets sehr empfindlich und 
muss durchaus durch eine Glasplatte oder zum 
mindesten einen Lacküberzug geschützt werden. 
Aber gerade diese Dünne der Schicht ist ein 
grosser Vorzug. Denn während bei Pigment- 
bildern das unter allen Umständen vorhandene 
ziemlich starke Relief stets etwas störend wirkt, 
sei es durch Brechungserscheinungen, sei es 
durch Verminderung der Schärfe, ist es hier 
so geringfügig, dass es bei den angewendeten 
Vergrösserungen völlig” unbemerkbar bleibt. 
Anderseits lässt sich das Silberpigmentbild auf 
noch viel mannigfaltigere Weise in Kraft und 
Farbe modifizieren, als das gewöhnliche Pigment- 
bild. Denn da beim ersteren das ganze feste 
Bildmaterial der chemischen Umwandlung unter- 


worfen werden kann, während beim letzteren 
nur die Saugkraft der Gelatine dafür benutzt 
wird, und dementsprechend eine Abschwächung 
des Bildes zu den Unmöglichkeiten gehört, so 
ist der Umwandlungsfähigkeit kaum eine Grenze 
gesetzt. Einige Beispiele werden dies zeigen. 
Tränkt man das Bild, welches an sich je 
nach der Dichtigkeit rosa bis blutrot aussieht, 
zwei Minuten lang mit einer ein- bis vier- 
prozentigen Silbernitratlösung und entfernt dann 
die anhängende Flüssigkeit mit feinem Saug- 
papier, so erhält das Bild, nach dem Trocknen 
dem Licht ausgesetzt, einen prachtvollen, je nach 
der Stärke der Silberlösung mehr oder weniger 
tiefen Purpurton. Setzt man es dagegen nicht 
dem Lichte aus, sondern behandelt es mit saurem 
Pyrogallol, saurem Metol u. s. w., so erhält man, 
je nach dem Grade der Einwirkung, wunderbare 
warmschwarze Töne. Taucht man das Bild statt 
in Silbernitrat- in Fixiernatronlösung, so erhält 
man eine sehr unaktinische orangegelbe Farbe. 
Wird statt dessen Tonfixierbad benutzt, so 
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Fra Millor Halle a.S.: 


durchláuft das Bild die bekannten Farbentóne 
und wird dabei allmählich abgeschwächt. Ebenso 
kann das Bild mit Gold- und Platinbädern getont 
werden, wie denn auch, da ein Gelatinerelief 
vorhanden ist, jede beliebige Art von Doppel- 
zersetzung zur Anwendung gelangen kann, die 
in keiner Beziehung zu dem vorhandenen Silber- 
bilde zu stehen braucht. Hier ist der indivi- 
duellen Liebhaberei der weiteste Spielraum ge- 
lassen. Kann man doch sogar das Silber, indem 
man es beispielsweise durch saure Bichromat- 
lösung in Silberchromat überführt und dann in 
Ammoniak löst, ganz aus der Schicht entfernen 
und diese dann durch Aufsaugen geeigneter 
Farbbrühen oder durch Wechselzersetzung wieder 
sichtbar machen. 

Ich habe hier das ganze Verfahren eingehend 
beschrieben, obwohl es dem Pigmentverfahren 
schr ähnlich ist, weil doch einzelne kleine Unter- 
schiede vorhanden sind, und noch 
viel sorgfältiger als beim Pigmentverfahren ge- 
arbeitet und jede mechanische Nachhilfe beim 
Entwickeln vermieden werden 

Hat man die Diapositive in vollständig 
neutralem Ton hergestellt, so ist es, ganz ähnlich 
wie schon gelegentlich der Dekorierungen auf 
Goldyrund weissem Grunde 
wurde, möglich, auch diese Bilder zu kolorieren, 
indem man auf betreffenden Stellen die 
Lokalfarben aufträgt, die, je nach der Dicke der 


besonders 


MUSS. 


oder beschrieben 


die 


Schicht, mehr oder weniger stark aufgesogen 
werden. Ein geschickter Maler kann dann auch 
leicht noch alle Reflextöne mit in Betracht 
ziehen und auch den höchsten Lichtern, wenn 
es nötig erscheint, noch einen Farbenton geben, 
wozu sich dann allerdings Oelfarben am besten 
eignen. Ich lasse in dieser Beziehung zwei 
Tabellen folgen, die von W. de W. Abney im 
Verein mit dem Maler Russel durch vier Jahre 
dauernde Versuche festgestellt worden sind, und 
zwar so, dass sie der Sonne, in acht ver- 
schiedenen Schattierungen auf Papier aufgetragen, 
welche an Intensität von ı bis 8 abnahmen, 
ausgesetzt wurden. Nach vier Monaten wurde 
der erste Vergleich der belichteten und ganz 
unbelichteten Teile gemacht. So entstanden 
die folgenden Tabellen: 


Tabelle I. 
Dauer der Farben in Zimmerluft. 


— iin GE 
l 


Karmin Kadmiumgelb Gelber Ocker, 
Karminlack Leitches Blau Indischrot, 
Krapppurpur X Violetter Karmin Venetianischrot, 
Scharlachlack Purpurkarmin Gebrannte Siena, 
Paynes Grau Sepia Chromgelb, 

E dunkel, 
Neapelgelb Aureolin © | Chromgelb, hell, 
Olivengrún — 3% Rohe Siena, 
Indigo Krapprosa Y | Grüne Erde, 
Krappbraun Permanentblau z Chromoxyd, 
Gummigutt Krapplack Preussischblau, 
Vandykbraun — Zinnober Kobalt, 
Rotbraun Schweinfurter- Pariserblau, 
(Brown pink) grün 
Indischgelb GebrannteUmbra Ultramarin. 


Vom Krapprosa an kónnen die Farben als 


praktisch permanent betrachtet werden. - 
Farben in 


wurden die 


trockener Luft in 


Ferner 


OPE. 
ge 


schlossenen Röhren untersucht. Das Resultat war: 


Tabelle Il. 


Dauer der Farben in trockener Luft. 


Karmin bleichte zu Schattierung 7 Krapprosa, 
Karminlack Wen ` C 3 5 Krapplack, 
Krappbraun " dá Ge 4 Indischrot, 
Gummigutt "LS 3 Venetianischrot, 
Indischgelb " „ á 4 Gebrannte Siena, 
Antwerpener- Aureolin, 

blau 3 ə 
Preussischblau „ ,, H 5 Kadmiumgelb, | 
Indigo T T 1 7 Chromgelb, 
Leitches Blau  , e E 5 Gelber Ocker, 
Purpurkarmin  ,, Neapelgelb, 
Krapppurpur  , o A Rohe Siena, 
Rotbraun * 4 Schweinfurter- 


Vandykbraun 
Scharlachlack 
Violetter 
Karmin 
Zinnober 


->O 


„ sehr schwach 
dunkelte 
bleichte und 
bräunte sich 
„ schwärzte sich 


unverändert 


grün, 
Grüne Erde, 
Chromoxyd, 
Olivengriin, 


Kobaltblau, 
Pariserblau, 
Ultramarin, 
Permanentblau. 
Paynes Grau, 
Sepia, 
Gebrannte 
Umbra. 


(Fortsetzung folgt.) 
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Ueber das Anwendungsgebiet des Ammoniumpersulfats. 


Von v. B. 


aum ein Jahr ist verflossen, seit- 
dem die ersten Berichte über 
die wunderbare Wirkung eines 
neuen Abschwichers, speziell 
für harte Negative bestimmt, 
in den photographischen Fach- 
blättern erschienen. Und dennoch blicken wir 
schon jetzt auf unzählige Resultate, von 
Fachleuten und Amateuren erzielt, auf eine 
Litteratur, die sich in der Fachpresse der ganzen 
Kulturwelt ausgebreitet hat. Rasch hat man 
gelernt, die Eigenschaften des neuen Ab- 
schwächers auszunützen, und noch tagtäglich 
berichtet man von immer grösserer Anwendungs- 
möglichkeit. Die theoretische Grundlage der 
ungewöhnlichen Wirkung dieses Abschwächers 
ist bereits eingehend erforscht, dass es mit 
dieser Forschung noch nicht zu Ende ist, wird 
der Leser zugeben. Auch in Amerika be- 
schäftigt man sich lebhaft mit den Eigenschaften 
des Ammoniumpersulfats. Die Photographische 
Gesellschaft in Philadelphia befasste sich in einer 
ihrer letzten Sitzungen eingehend mit dem 
Gegenstand. Auch dort wurde die von den 
Entdeckern der nützlichen Eigenschaften 
des Salzes (Lumiére und Seyewetz) 
angegebene Konzentration von 5 Proz. 
als zu energisch wirkend befunden, 
weil die Kontrolle über den Fortgang 
der Wirkung zu schwierig ist. ı Proz. 
wurde als sehr gleichmässig einwirkend 
und gut kontrollierbar vorgeschlagen. 
Jedenfalls muss jedem, der die 
Eigenschaften des Abschwächers erst 
kennen lernen muss, dringend geraten 
werden, nur mit jenerschwachen Lösung 
anzufangen, bis er die nötige Erfahrung 
erlangt hat. Man gelangt dann bald 
zu der Ueberzeugung, dass wir in 
dieser Verbindung einen Abschwächer 
gewonnen haben, der von keinem der 
bisher in Vorschlag gebrachten über- 
troffen wird. Die leichte Löslichkeit 
des Salzes und auch die sichere Unter- 
brechung jeder Nachwirkung, wenn ge- 
eignete Mittel angewendet werden, so- 
mit die einfache Behandlung und das 
Resultat, lassen einen Zweifel kaum auf- 
kommen. Die erwähnten geeigneten 
Mittel sind eine Eintauchung der ab- 
geschwächten Platte in eine Natrium- 
sulfitlösung und auch die neuerdings 
erwähnte Zugabe von 2 ccm Ammonia 
liquida auf 500 ccm des ersten Wasch- 
wassers. Eine sehr einfache und doch 
lehrreiche Art, um dem Anfänger die 


Nachdruck verboten, 


Wirkung des neuen Abschwächers im Gegensatz 
zu seinen bisherigen vorzuführen, entnehmen 
wir der Phot. Times (New York). Auf eine reine 
Glasplatte werden Streifen von Pauspapier oder 
sonstigem durchscheinenden Material aufgeklebt, 
und zwar in der nämlichen Weise, wie dies 
beim Skalenphotometer der Fall ist. Es entsteht 
somit ein Band zunehmender Dichtigkeit. Jeder 
Streifen wird mit einer Nummer beschrieben. 
Durch Mattglas beleuchtet, gestattet die Platte 
eine bequeme Aufnahme der Skala zu machen. 
Nach dem Entwickeln wird das gut graduierte 
Negativ getrocknet und in drei Streifen, in der 
Längsrichtung der Platte, zerteilt Auf jeden 
Streifen kommt die ganze Länge der Skala in 
I, der Breite. Einen Streifen hebt man un- 
verändert auf, den zweiten schwächt man mit 
dem bisher verwendeten ‚Abschwächer ab, den 
dritten behandelt man mit einer einprozentigen 
Lösung von Ammoniumpersulfat Nach Aus- 


waschen und Trocknen werden die drei Streifen 
in der ursprünglichen Lage zu einander auf 
zwei Bänder geklebt, und gestattet diese Vor- 
richtung eine genaue Betrachtung der Resultate. 


-— 
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Frits Möller- Halle a. S. 


Wo die zartesten und sogar die mittelstarken 
Grade der Skala durch den Abschwächer (z. B. 
Farmerschen) schon glasklar weggelöst waren, 
hatten die zartesten Töne des dritten Streifens 
vom einprozentigen Ammoniumpersulfat, sogar 
bei viel zu weit getriebener Abschwächung, 
nichts oder nur wenig eingebüsst. Die Lichter 
dagegen waren stark reduziert. Man würde nun 
zur Ansicht gelangen, dass das Negativ sich 
schliesslich bis auf einen sich über die ganze 
Fläche gleichmässig ausbreitenden grauen Ton 
reduzieren liesse. Dem ist aber nicht so, denn 
bei längerer Behandlung verschwindet schliess- 
lich alles Silber. Die zusammengestellten Glas- 
streifen sind aber sehr instruktiv. 

Die ungenügend ausgewaschenen Negative 
werden in dem Abschwächer meistens fleckig 
gelb und nicht gleichmässig bedeckt. Als Ur- 
sache mag wohl die ungleichmässige Dicke der 
Gelatinehaut gelten, die natürlich auch ungleiche 
Waschzeiten beansprucht, je nach den dickeren 
oder dünneren Schichtstellen. Ein Kontroll- 
versuch mit einer Kollodiumplatte, absichtlich 
ungenügend ausgewaschen, ergab, falls die 
Schicht intakt und auf Albuminunterlage ge- 
gossen war, wohl ein ungleichmässiges Gelb- 
werden, es war dies aber nicht fleckig, sondern 
die dünnere Seite zeigte sich weniger gefärbt 


als die Ablaufecke. Manche Platten zeigen nach 


der Abschwächung ganz merkwürdige graue 
Flecke und Streifen, zumeist in den dichteren 
Silberablagerungen vorherrschend. Bei nach- 
träglicher Behandlung mit Fixiernatron ver- 
schwinden diese Unregelmässigkeiten. Es scheint 
sich hier um Teilchen von Bromsilber oder gar 
Silberthiosulfat zu handeln, welche in der Schicht 
zurückblieben, weil entweder zu kurze Zeit fixiert 
wurde oder das Bad zu schwach war.  Aller- 
dings sind auch diese zwei Ursachen an der 
Art ihres Auftretens voneinander zu unter- 
scheiden. Es hat das hier aber keinen prak- 
tischen Wert. Das Bromsilber, im Gegensatz 
zum metallischen Silber, wird vom Abschwächer 
ganz unberührt gelassen. Diese Thatsache 
führte bereits zu einem neuen Verfahren zur 
Herstellung von Positiven direkt mit der Kamera. 
Es wird bei der Aufnahme stark überbelichtet, 
dann entwickelt, bis das Bild auf der Rückseite 
deutlich sichtbar ist. Nach kurzem Auswaschen 
(im Dunkeln) wird mit Ammoniumpersulfat von 
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Das 
Positiv ist jetzt schon da, nun gilt es noch, das 
Bromsilber in metallisches Silber zu reduzieren. 
Es wird einfach in hellem Tageslicht weiter 


10 Proz. das reduzierte Silber aufgelöst. 


entwickelt, bis die Rückseite schwarz ist. Das 
Verfahren erinnert lebhaft an das Chromsäure- 
verfahren, womit es denn auch Aehnlichkeit hat, 
nur ist ein gutes Teil Umständlichkeit weg- 
gefallen. Bis jetzt gelang es noch nicht, die 
Lichter vollständig entsprechend zu bekommen, 
so dass augenblicklich das Interesse nur der 
Theorie gilt. Auch als Zusatz zum Entwickler 
wurde das Persulfat bereits empfohlen und an- 
gewendet. Es wirkt hier als Verzögerer und 
wird tropfenweise in zehnprozentiger Lösung 
dem Entwickler zugesetzt. Es soll damit ein 
grosser Kontrast erzielt werden. Als Vorbad 
bei Ueberexpositionen lässt sich das Persulfat 


181 


nicht anwenden, weil das Silber in den Schatten 
dann bereits im Entstehen den Ueberschuss des 
Lösungsmittels vorfindet und daher die Schatten 
zu klar bleiben (Bolton). Als letzte Anwendung 
des Persulfats wird die direkte Herstellung von 
Reliefs aus Gelatine-Negativen zu erwähnen sein. 
Es ist nämlich eine merkwürdige Eigenschaft 
dieses Ammoniumsalzes aufgefunden worden, und 
berichtet Herr R. E. Liesegang über den Gegen- 
stand ausführlich in Camera obscura (Amsterdam). 
Wir entnehmen die folgenden Details dem Auf- 
satz des genannten Autors, um so mehr, als der 
Gegenstand ein äusserst interessanter ist und 
die Versuche ohne gróssere Kosten nachzuahmen 
sind. Nur muss man geschickt experimentieren. 
Ein gewóhnliches Gelatine- Negativ in eine Lósung 
von Persulfat gelegt, wird, wenn es genügend. 
lange in der Flüssigkeit belassen, ganz aus- 
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bleichen. Das Silber geht dabei in Lösung, und in Anilinlösungen gefärbt, sind alle Modulationen 
die Platte zeigt keine Bildspuren mehr. Das zu erkennen. Derartige Glasbilder haben aber 
alles ist zwar schon bekannt, das Eigentümliche noch den grossen Vorteil gegenüber den üb- 
aber ist gerade, dass die Gelatine, welche mit lichen Diapositiven, dass sie gleichmässig durch- 
dem metallischen Silber in Kontakt war, jetzt sichtig und dabei sehr billig sind. Die Relief- 
eine viel höhere Löslichkeit in lauwarmen: Wasser 
hat als die anderen Gelatineteile. Mit einem 
Schwamm lässt sich das Bild vollkommen aus- 
waschen. Vermutlich wird auch die Anwendung 
von feinen, nassen Sägespänen, wie sie seit einiger 
Zeit in einem geänderten Kohledruckverfahren 
üblich ist, hier ebenfalls sich nützlich erweisen. 

Es resultiert ein Relief, aus farbloser Gelatine 
bestehend, welches die Gradation, welche durch 
die Belichtung hervorgebracht wird, in greifbarer 
Materie festgelegt, vorführt. Es ist dies aber 
kein einfaches Quellrelief, sondern ein bleibendes. 
Ist es schon möglich, den eminenten Wert dieser 
Neuerung ungefähr abzuschätzen? Wir glauben 
es nicht. In dem Bericht über automatische 
Zerlegung der Halbtöne, Chronik vom 30. Juli 
1899, wurde bereits darauf aufmerksam gemacht, 
dass gerade auf ein richtig gebildetes Relief, 
direkt aus dem Negative herstellbar, gewartet 
wird, um von der Trockenplattenaufnahme ohne 
Hilfe des Rasters oder eines Uebertragungs- 
verfahrens Druckclichés herzustellen. 

Weiter geben diese Reliefs, die nur aus 
Gelatine bestehen, sehr schöne Diapositive für 
Glasbilder. Die Entwicklung muss dann soweit 
getrieben werden, dass das warme Wasser die 
Lichter fast ganz glasklar auswäscht Hiernach 


Sommer; von Fritz Möller- Halle a. 5. 


bildung gelingt zeitweise nicht, und es wurde 
beobachtet, dass die Anwesenheit einer Säure 
oder auch die Anwendung alter Lösungen die 
Aenderung leichter hervorzubringen gestattet. 
Dr. Andresen experimentierte mit Erfolg mit 
angesäuerter Wasserstoffoxydlösung und erzielte 
ebenfalls gute Reliefs. Liesegang zieht das 
Arbeiten mit der Ammoniumpersulfatlösung aber 
vor. Die grössere Löslichkeit wird, wie gesagt, 
der Anwesenheit des Silbers zugeschrieben. 
Bei der Reaktion wird Ozon frei, und dieses 
Ozon wird wohl eine wichtige Rolle bei. dem 
geheimnisvollen Vorgang spielen. 

Interessant ist ein von Liesegang er- 
wähnter Fall. Es wurde ein gewöhnliches 
Negativ, eine Bromsilbergelatine-Kopie und eine 
Aristokopie (vergoldet) der Wirkung des Per- 
sulfates ausgesetzt. In diesem Fall wollte die 
Trockenplatte sich nicht in ein Relief umändern 
lassen, der Aristodruck wurde nur teilweise 
durch die Lösung geändert, während der Brom- 
silberdruck ein vorzügliches Relief ergab. Die 
EN Schichtbeschaffenheit ist also Hauptsache. Mit 

E SÉ Interesse wird jeder, ob Fachmann oder Laie, der 
Frühling ; von Frits Moller- Halle a. S. wciteren Entwicklung der Dinge entgegensehen. 
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Wie lange müssen Troekenplatten ausgewasehen werden? 


Von v. Beek. 


mliese Frage hat sich wohl schon 
3| mancher Fachmann und Amateur ge- 
stellt. Die Antwort wird immer lauten: 
Es ist das ganz abhängig von dem, 
was man mit der Platte vor hat. 
Dies ist sehr richtig, aber das, was mit der 
Platte angestellt werden soll, wissen wir eben 
nicht. Manche Platten geben auf Celloidin gute 
Abzüge. Werden nun später Abdrücke auf 
anderes Papier oder gar Kohledrucke im näm- 
lichen Format verlangt, so muss das Negativ 
verstärkt werden. Also muss jede Platte so 
viel ausgewaschen werden, dass man praktisch 
bei weiteren Manipulationen nichts zu befürchten 
hat. Nicht immer lässt die verfügbare Zeit ein 
längeres Auswaschen des Negativs zu. Der 
reisende Photograph sowie der Amateur möchten 
am liebsten ohne Waschen auskommen, denn 
es nimmt Zeit in Anspruch und bindet an den 
Ort. Es wird deshalb vor allem eine kleine 
Tabelle, die über die notwendige Zeit des 
Wasserwechsels Aufschluss giebt, willkommen 
sein; um so mehr, als die Daten nicht aus 
manchen kaum verständlichen titrimetrischen 
Bestimmungen gewonnen wurden, sondern in 


N. 


Herbst; von Frits Möller- Halle a.S. — 


Nachdruck verboten. 


Winter; von Fritz Möller - Halle a. S. 


einfachster Weise aus der die Alltagspraxis be- 
herrschenden Sachlage ermittelt worden sind. 
Als Reagenz auf Fixiernatron steht das über- 
mangansaure Kali zwar auf einer unanfechtbaren 
Höhe; es wurde aber, zum Zweck der Erzielung 
rein praktischer Ergebnisse, von seiner An- 
wendung Abstand genommen und der einfachste 
Weg, die Reaktion der üblichen Báder, zu deren 
sicherer Anwendung gerade ausgewaschen wird, 
gewählt. Es erinnert das lebhaft an einen acht- 
jährigen Knirps, der als sicherstes Erkennungs- 
mittel, ob die Tinte der Buchstaben bereits an- 
getrocknet sei, mit dem Rockärmel über das 
Papier wegstrich. Gabs keine Flecke, so war 
die Schrift auch gewiss trocken. Als geeignetes 
Reagens benutzte Herr Jankó nach „Photo 
Beacon“ die Uranverstárkung. Eine Reihe 
Probeplatten wurde so lange ausgewässert, bis 
die absolute Gewissheit erzielt war, dass keine 
Spur Natron mehr in der Schicht vorhanden war. 
Inzwischen hat man eine Fixiernatronlösung 
angesetzt, die genau 1 Teil Natron auf 10000 Teile 
Wasser enthält. Eine Platte wird in dieser 


Lösung so lange belassen, bis man (nach vielen 


Stunden) annehmen darf, dass durch die Diffusion 
26* 
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alles reine Wasser in der Gelatine durch Natron- 
lösung ersetzt ist. Diese Platte wurde nun mit 
der Uranverstärkung behandelt und zeigte alle 
Spuren ungenügend ausgewaschener Platten, 
wie rote und braune Flecke u. s. w. Wurde 
die Lösung auf 1:12500 oder gar 16000 Wasser 
verdünnt, so war bei einer Platte, in beschriebener 
Weise mit dieser Verdünnung behandelt, die 
Fehlerquelle nicht mit absoluter Gewissheit nach- 
zuweisen. Erst auf 1:20000 Wasser verdünnt 
konnte mit Bestimmtheit angenommen werden, 
dass die Platten vollkommen sicher mit Uran 
verstärkt werden konnten, so dass ı Teil Natron 
auf 20000 Teile Wasser als unschädlich an- 
gesehen werden kann. Nun die Praxis. 
Wurde eine fixierte Platte in einer Wasser- 
menge gewässert, welche so bemessen war, dass 
per Quadratcentimeter 1 ccm Wasser angewendet 
wurde, so war diese Verdünnungsgrenze des 


Für die Redaktion verantwortlich: Professor Dr. A. Miethe in Charlottenburg. — Druck und Verlag von Wilhelm Knapp in Halle a. S. 


Natrons bei dreimaligem Wechseln des Wassers 
in sechs Stunden erreicht. Natürlich wird die 
Diffusion von dem ófteren Wechseln des Wassers 
ungemein beeinflusst, und können wir den Ein- 
fluss am besten durch Zahlen illustrieren: 


3mal Wechseln à 2 Stunden = 6 Stunden, 


4mal " ¡ 1 Stunde ==. 4 e 
6mal ^ » a T TS ” 
7 mal A TE — Elia i 
romal " „ 5 Minuten — 5o Minuten. 


Wir ersehen hieraus, dass bei Anwendung 
einer ungefähr dreifachen Wassermenge die 
Waschzeit von sechs Stunden auf 50 Minuten 
reduziert werden kann. Es sind das gewiss 


nützliche Zahlen, die der Beachtung wohl wert 
sind, wir befürchten aber, dass hiermit die un- 
genügend ausgewaschenen Platten noch lange 
nicht von der Bildfläche verschwinden. 


Frits Möller - Halle a. S. 
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Papier von Berth. Siegismund in Leipzig - Berlin. 
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TAGESFRAGEN. 


nter die Vorwirfe, die man der Photographie mit Recht machen kann, muss derjenige 


der geringen Haltbarkeit der photographischen Erzeugnisse gerechnet werden. Es 
kann nicht bestritten werden, dass die Erzeugnisse der Photographie im Durchschnitt 
viel weniger haltbar sind als die anderer graphischer Künste, speziell die Erzeugnisse 
der Druckpresse. Dagegen ist es unzweifelhaft, dass auch die Maler mit ähnlichen Schwierigkeiten 
zu kämpfen haben, und dass auch ihre Werke noch weit von dem Ideal der absoluten Haltbarkeit 
entfernt sind. Die Werke der Maler unterliegen aus verschiedenen Gründen einer mehr oder 
minder schnellen Veränderung, bezw. Vernichtung. Einige dieser Gründe haben sie mit den 
Photographieen gemeinsam, andere wieder sind ihnen eigentümlich. Mit den Photographieen 
haben sie gemeinsam die chemische Veränderung der Darstellungsmittel und der Unterlage, auf 
welcher das Kunstwerk hergestellt ist; ihnen eigentümlich ist der schädliche Einfluss der Binde- 
mittel, die speziell in der Oelmalerei in Gestalt von Trockenólen und Firnissen, sowie Lacken, 
verwendet werden. 

Die einzelnen photographischen Verfahren sind in ihrer Beständigkeit bekanntlich unter- 
einander schr verschieden. Einigen derselben wird mit Recht eine sehr grosse Haltbarkeit zu- 
gesprochen, andere sind leider von einer grossen Vergänglichkeit. Zu den haltbareren Verfahren 
gehören in erster Linie der Pigmentdruck, der Gummidruck und die Staubverfahren, d. h. alle 
diejenigen Verfahren, bei welchen der bilderzeugende Stoff ein chemisch indifferenter Körper ist, 
beim Pigmentdruck, dem Gummidruck und dem Staubverfahren anorganischer Farbstoff, wie Rötel, 
fein verteilter Kohlestoff, Ultramarin etc. etc., 
bcim Platinverfahren fein verteiltes Platin- 
schwarz, ein Körper von grosser chemischer 
Stabilität. Diejenigen photographischen Pro- 
zesse, welche weniger haltbare Bilder liefern, 
verdanken diese Eigentümlichkeit nicht allein 
der geringeren Haltbarkeit der das Bild 
zusammensetzenden Pigmente, sondern meist 
der Natur des Bindemittels, in welches diese 
Pigmente eingebettet sind. Speziell die 
verschiedenen Drucke mit Silbersalzen wer- 
den nicht dadurch unhaltbar, dass das 
metallische Silber und Gold, aus welchem 
sie bei richtiger Behandlung im wesentlichen 
bestehen, etwa selbst einer Zersetzung durch 
äussere Einflüsse unterliegen, sondern viel- 
mehr dadurch, dass diese Substanzen in 
Stoffe eingelagert sind, welche entweder 
selbst chemischen Veränderungen unter- 
worfen sind oder, was häufiger der Fall 
ist, durch ihre Zusammensetzung die bild- 
ecbende Substanz, selbst das fein verteilte 


Silber und Gold, chemisch mit der Zeit 
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und unter der Einwirkung von 
aussen wirkender Agentien ver- 
ändern. 

Aber nicht alle Silberbilder 
sind in gleicher Weise unhaltbar. 
Wir wissen längst, dass einige 
derselben sich durch relativ grosse 
Haltbarkeit auszeichnen, nicht in 
dem Sınne, dass sie etwa ebenso 
haltbar wären wie beispielsweise 
Kohlebilder, aber dass sie doch 
im Verhältnis zu den unhaltbarsten 
Erzeugnissen der Photographie als 
verhältnismässig genügend haltbar 
anzusehen sind. Diese grössere 
Haltbarkeit kann in erster Linie 
den Bromsilbergelatine-Bildern zu- 
gesprochen werden, und zwar 
rührt dieselbe davon her, dass 
die Gelatineschicht bei richtiger 
Behandlung ihre  Quellfihigkeit 
und Durchdringlichkeit für das 
Waschwasser während aller photo- 
graphischen Prozesse beibehält, so 
dass die etwa schädlichen Chemi- 
kalien, deren Anwesenheit auf die 
Dauer das Bild zerstören könnte, 
mit Leichtigkeit ausgewaschen wer- 
den; später aber, wenn das Bild 
erst getrocknet ist, umschliesst 
die jetzt undurchdringlich ge- 


wordene Gelatine, wenigstens in 


R. Dithrkoop - Hamburg. i trockenem Zustande, den bild- 

egcbenden Farbstoff so fest, dass 
äussere chemische Einflüsse ihn nicht so leicht angreifen können. Die Gelatine umhüllt jedes 
einzelne Silberpartikelchen und schützt es auf diese Weise, wenn sie selbst rein ist, vor 
Zersetzung. 

Hierdurch wird es klar, warum die Bromsilbergelatine-Bilder im allgemeinen recht haltbar 
sind. Es kommt aber noch ein weiterer Grund hinzu, das ist der, dass Bromsilbergelatine -Bilder 
nicht in Berührung mit jener Quelle leichter Zersetzlichkeit kommen, welche bei den Chlorsilber- 
bildern so schädlich wirkt, mit dem Goldbad. Während die Goldbäder, welche früher bei den 
Chlorsilberbildern angewendet wurden, zur Zeit des Salzpapieres und des Albuminpapieres 
wesentlich in der Weise wirkten, dass sie einen Teil des metallischen Silbers durch Gold ersetzten, 
ist dies bei unseren modernen Goldbädern, speziell beim Celloidinpapier- Prozess, anders geworden. 
Diese Bäder wirken weniger durch Gold, als besonders durch Schwefel tonend. Neben metallischem 
Gold und metallischem Silber finden wir im Schwefelsilber eine Substanz, die jedenfalls in der 
Form, in welcher sie sich im Bilde befindet, chemisch unstabil ist und Wechselzersetzungen mit 
den Edelmetallen eingeht. Es ist vollständig richtig, wenn in den Tonfixierbädern die Haupt- 
quelle der Vergänglichkeit photographischer Erzeugnisse erblickt wird, wenn man zu der Ucber- 


zeugung kommt, dass alle Prozesse, welehe mit Tonfixierbädern etwas zu thun haben, von vorn- 


1899.] DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 187 


herein den Stempel der Ver- 
eánglichkeit ihren Produkten 
aufdrücken, und man kann 
sagen, dass in Bezug auf die 
Haltbarkeit der Celloidinpapier- 
Bilder in den letzten Jahren 
nicht nur nichts gewonnen wor- 
den ist,sondern dass die moderne 
Massenfabrikation dieses Pa- 
pieres es mit sich zu bringen 
scheint, dass die Celloidinbilder 
vergänglicher geworden sind, 
als sie es früher waren. Ehe 
das Celloidinpapier in grösseren 
Mengen verbraucht wurde, 
rühmte man ihm eine grosse 
Haltbarkeit nach. Es gab viele 
Photographen, welche speziell 
für den Schaukasten Celloidin- 
papier oder, wie man es da- 


mals nannte, Chlorsilberkollo- ` TP e j wo Erwin Raupp- Dresden. 
dium-Papier, sich anfertigten, 
um Bilder zu haben, welche haltbarer wären als die schwefelhaltigen Eiweissbilder, und in der That 
widerstanden damals Chlorsilberkollodium-Bilder der Einwirkung von Licht und Luft besser als 
Albuminbilder. Wir möchten nicht behaupten, dass dies heute noch der Fall ist; im Gegenteil deuten 
alle Zeichen darauf hin, dass das moderne Celloidinbild ein schr vergängliches Ding ist, so ver- 
ganglich, dass es vielleicht eben noch das Verkaufen aushält, und wenn auch diese Vergänglichkeit 
nicht allein auf Rechnung der Fabrikation des Papieres zu setzen ist, sondern zum Teil auf die 
Art seiner Behandlung, so ist doch der ersteren immerhin eine gewisse Schuld zuzuschreiben. 
Aus diesen Betrachtungen sollte endlich einmal ein Schluss gezogen werden, der für das 
Ansehen der Photographieen nicht bedeutungslos sein würde. Wenn auch die Chlorsilberpapiere 
für die gewöhnlichen kurzlebigen Erzeugnisse der photographischen Technik ganz geeignet sein 
mögen, und wenn sie auch mit ihrer weichlichen, süsslichen Farbe und ihrer glänzenden Ober- 
fläche so recht zu der seichten photographischen Richtung passen, in die sich leider unsere 
schöne Kunst vielfach verloren hat, und aus der sie sich jetzt erst wieder mühsam herausarbeitet, 
so besitzen wir doch schöne photographische Verfahren genug, um für alle Arbeiten, welche nicht 
bloss dem Interesse des Tages dienen sollen, sondern für die ein künstlerischer Wert und grössere 
Haltbarkeit gewünscht werden muss, auch wirklich nur solche Verfahren zu benutzen, welche in 
sich die Gewähr der Haltbarkeit tragen. Diese Gesichtspunkte sollten ebenso massgebend bei 
der Auswahl der Kopierpapiere sein, als die künstlerischen Gesichtspunkte selbst. Ebenso wie sich die 
modernen künstlichen Farbstoffe erst mühsam gegen das Vorurteil der Unhaltbarkeit wehren und 
sich den Platz, den sie heute in der Technik einnehmen, erkämpfen mussten, und zwar dadurch 
erkämpften, dass die Fabrikation derselben immer mehr bewies, dass sie auch echte Farbstoffe zu 
liefern im stande sei, so sollte auch die Photographie in dem Masse, wie sie ernster wird und 
sich höhere Ziele steckt, dafür sorgen, dass ihre Prozesse auch in den Ruf der Haltbarkeit kämen 
und den Schein der Oberflächlichkeit auch in dieser Richtung verlören. 
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Durch welehe Mittel 
kann sieh der Faehphotograph neue Einnahmequellen sehaffen? 
Von F. Stolze. 


(Fortsetzung.) 


b) Stereoskopische Porträtbilder. 


Nachdem in ncucrer Zeit, besonders durch 
die Bestrebungen der Amateure, das Stereoskop 
wieder in den Vordergrund getreten ist und 
cine ähnliche Bedeutung zu erlangen verspricht, 
wie bci seinem ersten Erscheinen, sollten die 
Porträtphotographen nicht Anstand nchmen, 
hiervon Nutzen zu ziehen, indem sie das Publi- 
kum aufmuntern, stereoskopische Porträts auf- 
nehmen zu lassen. 

Es ist keineswegs richtig, dass, wie so viel- 
fach geglaubt wird, die Stercoskopie sich weniger 
für Porträts als für Landschaften eigne. Es 
kommt eben nur darauf an, dass die Porträt- 
aufnahme in angemessener Weise gemacht werde, 
um dadurch vollkommen naturgetreue Wirkungen 
zu erzielen und «diese nach Möglichkeit zu er- 
höhen. Ich werde in folgendem versuchen, die 
hierfür besonders in Betracht kommenden Punkte 
zu entwickeln. 

In erster Linie ist für Porträts noch viel 
wichtiger als für Landschaften, dass die Objek- 
tive bei der Aufnahme in richtiger Augendistanz 
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stehen. Ihre Achsen sollen unter keiner Be- 
dingung weiter als 68 mm voneinander entfernt 
sein, während 60 bis 65 mm dic eigentlichen 
mittleren Augenentfernungen sein würden und 
65 mm deshalb der beste Abstand ist. Die 
modernen anastigmatischen Objektive bieten uns 
eine reiche Auswahl hierfür, da sie bci einer 
Oeffnung von 1,7,5 noch reichlich lichtstark 
genug für alle Atelieraufnahmen sind. 

Verstösst man gegen diese Vorschrift, so 
wird dadurch die Tiefe des Bildes übermässig 
erhöht. Die Folge davon ist, dass, wenn man 
ein Bild en face macht, der Kopf viel länger 
erscheint, als er wirklich ist; dass, wenn man 
die Figur im Profil nimmt, diese ganz über- 
mässig breitschultrig erscheint; dass, wenn man 
eine sitzende Person en face aufnimmt, ihre 
Oberschenkel viel zu lang aussehen; dass, wenn 
die Person den Arm gegen das Objektiv aus- 
streckt, er unverhältnisinässig lang erscheint. 
Ausserdem aber stellt sich im Stereoskop die 
plastische Figur viel kleiner dar, als in der 
Wirklichkeit. 

Diese sämtlichen Fehler werden vermicden, 
wenn man die Achsen der Objektive höchstens 
65 nım voncinander entfernt nimmt. 

Die Folge hiervon ist dann freilich auch, 
wic ich in meinem Buche „Die Stereoskopie 
und das Stereoskop“ entwickelt habe, dass die 
Bilder etwas schmaler ausfallen, als in dem ge- 
wöhnlichen Stereoskopformat, während anderer- 
seits nichts im Wege steht, sie etwas höher zu 
machen, mehr entsprechend den gewöhnlichen 
Bildformaten. 

Ich will in folgendem zeigen, welcher Art 
die Verhältnisse sowohl der Negative, als der 
danach kopierten Positive bei einer richtigen 
Objektivstellung sein werden. 

Angenommen, man hätte mit den beiden in 
richtiger Entfernung von 65 mm stehenden 
Objektiven eine Aufnahme gemacht, und wollte : 
nun von dem Negative die nötigen Kopicen 
fertigen. Dann handelt es sich vor allen Dingen 
darum, festzustellen, wie diese Abdrücke aus- 
geschnitten und aufgeklebt werden sollen, da- 
mit sie einen der Wirklichkeit entsprechenden 
Eindruck im Stercoskop hervorrufen können. 
Zu diesem Zwecke ist es wichtig, auf dem 
Negativ eine Anzahl von Marken anzubringen, 
die dies möglich machen, oder aber auch das 
Negativ von vornherein zu zerschneiden, so dass 
man das Positiv danach bereits in der richtigen 
Lage beider Bilder zu einander kopieren kann. 
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Zunächst kommt es darauf an, auf dem Negativ 
zwei Punkte zu bestimmen, welche einem Fern- 
punkte entsprechen, d. h. einem Punkte, der 
mindestens 224 m von den Objektiven entfernt 
ist. Bei einem Portrát wird man allerdings einen 
solchen Punkt in Wirklichkeit nicht haben; 
das ist indessen auch gar nicht nötig. Denn da 
die nach einem wirklichen Fernpunkt von den 
Objektivmittelpunkten aus gezogenen Linien als 
parallel betrachtet werden können, so ist klar, 
dass der Abstand zweier Fernpunkte voneinander 
auf der Negativplatte stets gleich sein muss dem 
Abstande der Objektivachsen oder entsprechen- 
der Punkte der Objektivfassung, die man leicht 
mit dem Millimetermassstabe auf 1/,¿ mm genau 
messen kann. Angenommen, die beiden Objek- 
tivachsen seien genau 65 mm voneinander ent- 
fernt, so wird dies somit auch der Abstand 
zweier Fernpunkte sein. 

Liegt aber irgend ein Bildpunkt den Objek- 
tiven näher, und nennen wir diese Entfernung £, 
während wir mit E die Brennweite der Objek- 
tive bezeichnen, so wird die seitliche Abweichung 
jedes der beiden Bilder auf dem Negative, um die 
sie weiter als zwei Fernpunkte auseinander liegen, 


gleich 32,5 — sein, d. h. ihre Abweichungen Y 


* 


verhalten sich umgekehrt wie die Abstände. Setzt 
man beispielsweise /==100 mm und Z=1om 
=10000 mm, so ist jede der beiden Ab- 
weichungen == 0,33 mm, eine Grösse, die zu 
gering ist, um für die Praxis in Betracht zu 
kommen. Erst wenn der Abstand des fernsten 
Punktes geringer wird als ro m oder die Brenn- 
weite grösser als 100 mm, thut man gut, die 
Entfernung in Betracht zu ziehen. Zu diesem 
Zwecke folgt hier eine kleine Tabelle, welche 
angiebt, wie gross für eine Brennweite von 
roo mm die Werte von Y sind, wenn E von 
0,5 bis 30 m wächst. 


Tabelle der Werte von Y für F = roo mm 


x Sa F 
y= 32,5 Pr 
E ausgedr. Y ausgedr. E ausgedr. Y ausgedr. 
in m in mm | in m in mm 
0,5 6,5 | 12 0,27 
I 3125 | ES 0,25 
2 1,62 14 0,23 
3 1,08 | 15 0,21 
4 0,81 16 0,20 
5 0,65 | 17 0,19 
6 0,54 18 0,18 
7 0,46 | 19 0,17 
8 0,41 20 0,16 
9 0,36 25 0,13 
10 0,33 30 O,11 
11 0,30 | 
Hätte man nun beispielsweise ein Porträt 


stereoskopisch aufgenommen, so dass die Augen 
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des Modelles 2m vom Mittelpunkte der Objektive 
entfernt wären, so liegt, wenn man das Auge 
des linken Kopfbildes als Fernpunkt Y, betrachtet, 
für eine Brennweite von F == Loo mm der zu- 
gehörige rechte Fernpunkt Y, = 2Y = 3,24 mm 
oder mit ausreichender Genauigkeit 3 mm links 
von dem entsprechenden Auge des rechten 
Kopfbildes, indem der Abstand zweier Fern- 
punkte auf dem unzerschnittenen Negativ stets 
bei Y, kleiner sein muss, als der Abstand der 


zu Y, gehörigen Nahpunkte. 


Wird der Wert von F ein anderer, z. B. 
gleich 150 mm, so hat man den Wert von 
3,24 mm nur mit 1,5 d. h. dem Verhältnis 
150 D sera 
d — zu multiplizieren, was dann 4,36 mm 


oder genau genug 4,4 mm ergeben würde. 


Man kann nun leicht auf dem Bilde selbst 
die nötigen Markierungslinien anbringen. Da 
es wünschenswert ist, dass die Bilder nicht 


wesentlich kleiner ausfallen als jetzt gebräuchlich 
ist, und da es vollkommen mit der Konstruktion 
verträglich ıst, so sollen wir ein- für allemal 
festsetzen, dass die zusammengehorigen Fern- 
punkte auf den fertigen stereoskopischen Bildern 
stets 76 mm weit auseinander liegen. Nehmen 
wir ferner an, dass zwischen den beiden Bildern 
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auf dem Negativ ein Streifen von 2 mm Breite 
unverwendbar ist, und dass zwischen den beiden 
aufgezogenen Bildern ein Raum von der gleichen 
Breite bleiben kann, so ergiebt sich (vergl. 
Fig. 1), da der Objektivabstand 65 bis 66 mm 
beträgt, dass die Objektivachsen auf dem Negativ 
und auf dem danach durch gewöhnlichen Kontakt 
kopierten Positive auf zwei Punkte Z R treffen, 
bezw. auf dem Positive AR' LZ‘, welche gleichfalls 
66 mm voneinander entfernt sind. Werden dann 
die Bilder des Positivs miteinander vertauscht, 
so müssen die Punkte Z" A", welche von den 


32 32 


Negativ. 


Positiv, unzerschnitten. 


Positiv, zerschnitten. 


Objektivachsen geschnitten wurden, 37 + 2 
+ 3; mm auseinander liegen, und es muss die 
Gesamtbreite eines jeden Bildes = 32 -} 37 mm 
— 69 mm ausmachen, während die für die Auf- 
nahmen in Anspruch genommene Strecke der 
Platten stets 140 mm beträgt. Zicht man daher 
auf dem Negative die senkrechten Linien a 5, 
cd, ap, (5, so bilden diese die senkrechten 
Begrenzungen der beiden Bilder. Zur weiteren 
Bequemlichkeit zieht man dann noch neben a b 
links und y ô rechts im Abstande vor je r mm 
zwei parallele Linien. 

Es fragt sich nun, welche Bedeutung diese 
Umgrenzung der Bilder in Bezug auf die wirk- 
liche Lage hat, die diese Linien besitzen müssen, 
wenn sie nicht auf dem Negativ gezeichnet, 
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sondern durch die Photographie wiedergegeben 
werden. Geht man in die Werte von Y bei 
der dafür gegebenen Tabelle ein, so sieht man, 
dass Y — 5 mm bei einer Brennweite von 
100 mm einem Abstande der Linien zwischen 
0,5 und ı m, bei einer Brennweite von 200 mm 
einem Abstande zwischen 1 und 1,5 m ent- 
spricht. Genauer würden diese Werte == 0,65 m, 
resp. 1,3 m sein. Man begreift somit, dass die 
Bilder, im  Stereoskop besehen, erscheinen 
müssen, als erblicke man sie durch eine Oeff- 
nung hindurch, welche in diesem Abstande vom 
Apparat sich befunden hätte. 

Trägt man dann ferner dafür Sorge, dass 
der Karton dunkel ist, also den Eindruck eines 
dunklen Raumes im Stereoskop macht, aus 
dem man  hinausschaut, so sind alle Vor- 
bedingungen vorhanden, um das Bild in natur- 
gemásser Weise zu erblicken. Jede Verletzung 
der hier gegebenen Regeln in Bezug auf die 
Begrenzung der Bilder rächt sich dadurch, dass 
man von vornherein den Eindruck einer Un- 
möglichkeit beim stereoskopischen Schen erhält. 

Im weiteren Verlauf der Betrachtung wird 
gezeigt werden, wie man die Bilder nach dem 
Kopieren zu behandeln hat. Zunächst ist es 
noch nötig, eine Anzahl Regeln für die Auf- 
nahme zu geben. 

Da bei stereoskopischen Bildern alles nicht 
auf den Eindruck cines künstlerischen Bildes, 
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sondern einer schönen Wirklichkeit berechnet 
sein muss, so sind von vornherein alle die 
Anordnungen zu bevorzugen, welche die letztere 
hervorzuheben geeignet sind. Man wird daher 
von abgetönten und Wolkenhintergründen, eben- 
so von den gewöhnlichen Landschaftshinter- 
gründen, die dicht hinter dem Modell stehen, 
absehen müssen. Denn durch den  stereo- 
skopischen Effekt würde man in all diesen 
Fällen sofort erkennen, dass es sich nur um 
einen flachen, gemalten Dekorationshintergrund 
handelt. Ganz geeignet ist dagegen ein Tapeten- 
hintergrund, ein Vorhang, ein glatter Hinter- 
grund mit Dekorationsstücken davor, kurz, jede 
Anordnung, welche nicht bloss malerisch, 
sondern auch in Bezug auf Körperlichkeit der 
Wirklichkeit entspricht, selbst wenn sie, wie 
bei dem oben genannten Tapetenhintergrunde, 
der plastischen Form entbehrt. Selbstverständ- 
lich werden alle plastischen Formen den stereo- 
skopischen Effekt besonders erhöhen. 

Aus diesem Grunde ist es auch ungemein 
vorteilhaft, wenn man schon zwischen dem 
Porträt und dem Apparate derartige plastische 
Formen anbringt. Lässt man daher beispiels- 
weise eine Dame sich über ein Blumenbouquet 
beugen oder einen Vorhang einen Teil des 
Modelles verdecken, so wird dies alles zur 
Steigerung der Wirkung beitragen. 

Bei Kniestücken und noch viel mehr bei 
ganzen Figuren wird man gut thun, alles nach 
Art eines wirklichen Zimmers zu arrangieren, 
und zwar so, dass die Tiefe desselben durch 
von der Figur zu beiden Seiten angebrachte 
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Möbel u. dergl. erhöht wird. Allerdings wird 
man hierdurch genötigt, mit kleineren Blenden 
zu arbeiten. Da aber gerade bei ganzen Figuren 
der Abstand vom Apparate ein grösserer ist, 
braucht man mit der Abblendung nicht zu weit 
zu gehen und erhält noch immer eine genügend 
kurze Belichtung. Das liegt besonders auch in 
dem Umstande, dass man beim Stereoskop gar 
nicht so sehr, wie beim einfachen Bilde, für die 
plastische Beleuchtung Sorge zu tragen braucht, 
sondern mit vollem Lichte arbeiten kann. Für 
die Plastik sorgt schon der stcreoskopische 
Effekt, der sogar im Ton nur ganz schwach 
voneinander sich abhebende Flächen, wenn sie 
nur räumlich getrennt sind, völlig auscin- 
ander hält. 

Da beim Stereoskop, wie man sofort sieht, 
die räumliche Anordnung in einem Zimmer den 
grössten Effekt verspricht, so werden für Auf- 
nahmen dieser Art besonders Familiengruppen 
geeignet sein, und zwar in der Weise, dass sie 
in die ganze Intimität eines vollständig aus- 
gestatteten Zimmers hineingesetzt werden. Man 
wird dabei viel mehr, als es für ein blosscs 
Bild angemessen wäre, das Beiwerk hervorheben, 
und die Figuren verhältnismässig klein machen. 
Denn ebenso wenig, wie man im wirklichen 
Leben innerhalb eines Wohnraumes Leute in 
der Weise zusammenzudrängen pflegt, wie es 
in den gewöhnlichen Bildergruppen geschieht, 
wird man es hier thun dürfen. — Besonders 
vorteilhaft für solche Gruppen ist auch Blitzlicht- 


beleuchtung. (Fortsetzung folgt.) 
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Wie führt man Bromsilber-Vergrósserungen u. S. w. 


mit Aquarellfarben künstleriseh aus? 


Praktische Winke von P. B: 


wor tung obiger Frage näher trcte, so 
möchte ich sorausschicken, dass über 
diesen . Gegenstand die Ansichten 


verschieden sind, obgleich 


Se 
der Aquarellmaler ei keineswegs so schwierig ist, 
um nicht von jedem: tächtigen Retoucheur aus- 


geübt werden zu können. Indes sctze ich aber 
einige Sach- und Farbenkenntnis voraus, um 
meine Ausführungen. allgemein verständlich zu 
machen. Die Behandlung der Aquarclltechnik 
muss eine flotte sein; fleissige Uebung, scharfe 
Beobachtung der Natur dnd etwas Geschmack 
zeigen: den Weg an, das Richtige zu finden. 

Es würde zu "weit führen, wollte ich mich 
eingehend über. Optik und Chemie der Farben 
verbreiten, auch ‚dürfte dem verehrlichen Leser 
hiermit herzlich wenig gedient sein, da die cin- 
schlägige Litteratur. alles’ Wünschenswer te bietet. 
Ohne Frage ist.es von.der grössten. Wichtigkeit, 
wenn. der Maler und Retoucheur -sein Farben- 
material aufs genaueste kennt, leider aber sieht 
es hiermit bei den werten Kollegen teilweise 
recht faul: aus. ‘Um nun in leicht ver ständlicher, 
sachgemässer Weise die Anw endung der Aquarell- 
malcrei auf Bromsilberbildern u. s. w. klarzulegen, 
hebe ich nur das Wescntlichste hervor. 

Drei Hauptfaktoren sind fürs erste erforder- 
lich, um das Endresultat zu einem befriedigenden 
zu sestalten. Dazu gehört in erster Linie ein 
geeignetes Bild als Malunterlage, zweitens gute 
Farben und drittens zweckmässire Pinsel. 

Was.nun das erstere anbelangt, so ist das 
Format nebensächlich, dafür aber muss dasselbe 
in der Qualität allen billigen Ansprüchen genügen. 
Es soll weder zu hart noch zu flau sein, auch 
nicht zu dunkel. Für gróssere Köpfe muss das 
Papier den nötigen Grad von Rauheit besitzen. 
Da über die Fabrikate aller Bromsilberpapier- 
Fabriken die Ansichten weit auseinandergehen, 
so möchte ich gleich hier bemerken, dass sich 
in meiner Praxis fast alle Bromsilberpapicre aufs 
beste bewährt haben, indes gebe ich dem Mimosa- 


papier von jJ. Stolle, Köln - Ehrenfeld, dem 
N. P. G. I der Photographischen Gesellschaft zu 


Berlin-Steglitz, sowie dem Eastman-Papier C 
den Vorzug, da dieselben die Farben äusserst 
gleichmässig annehmen. Dieser Vorteil lässt 
sich durch sorgfältiges Gerben der unaufgezogenen 
Abzüge in einem starken Alaunbade noch er- 
höhen. 
starkes Kartonpapier geklebt und ist nach dem 
Trocknen ohne weiteres zur Ucbermalung fertig. 


die. Technik | 


Der gut gespülte Abdruck wird nun auf | 


in Berlin. Nachdruck verboten. 


Bezüglich der zu verwendenden Aquarellfarben 
eignen sich wohl am besten „Horodams Patent- 
Aquarellfarben“ (fabriziert von F. Schmincke 
& Cie. in Düsseldorf); ich sage am besten, ob- 
wohl sich mit anderen Fabrikaten ebenfalls gute 
Resultate erzielen lassen. Eiweissfarben und 
andere mit glanzerzeugenden Stoffen versetzte 
Erzeugnisse sind für besagten Zweck nicht ver- 
wendbar. Ucber die notwendigen einzelnen 
Farben lasse ich weiter unten eine nähere Be- 
sprechung über Anwendbarkeit und Ursprung, 
Haltbarkeit und Herstellung derselben folgen. 

Was nun die Pinsel anbetrifft, so muss man 
deren cine ganze Anzahl in verschiedenen Grössen 
zur Hand haben. Marderhaar-Pinsel sind den 
Fischotterhaar-Pinseln entschieden vorzuziehen, 
und sollte man sich durch den höheren Preis 


der erstgenannten nicht abschrecken lassen. Für 
den grösseren Verwasch-Pinsel genügt indes 
ein sogenannter Fisch-Pinsel. Der zur Anlage der 
Fleischfarbe bestimmte Pinsel sollte ausschliess- 
lich nur diesem Zwecke dienen, wie überhaupt 
die Pinsel nach jeder Benutzung sauber 
gewaschen werden müssen. . 


aus- 
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Nachdem noch ein Gläschen frischer, filtrierter 
Gummiarabikum - Lösung, welcher etwas prä- 
parierte Ochsengalle beigefügt wurde, bereit steht, 
eine weisse Porzellanpalette und die erforder- 
lichen Farben zur Hand sind, wären alle Vor- 
bereitungen getroffen, um das bereits auf ein 
entsprechendes Reissbrett gespannte Bild zu 
aquarellieren. 

Wir schreiten nun zur Ueberlegung des 
Gesichts mit der passenden Lokalfleischfarbe, 
um mit dieser den Untergrund für die Karnation, 
oder, wie man auch sagt, den Teint, zu legen. Es 
bedarf wohl keiner Erwähnung, dass die ver- 
schiedenen Arten des Teints auch eine besondere 
Bearbeitung erheischen, indes geschieht diese 
Umstimmung der Karnation zum gewünschten 
Effekt erst nach Vollendung der sämtlichen 
übrigen Teile des Gesichts, um eine lebenswahre 
Wirkung zu erreichen. Aus vorstehendem erhellt, 
dass man nicht bei jedem Porträt ein und die- 
selbe Fleischfarbe verwenden darf, und dass 
dieselbe (abgesehen von der ersten Grundierung 
mit Saturnrot, welche stets dieselbe sein kann) 
der jeweiligen Eigenart der natürlichen Hautfarbe 
entsprechen muss, um nicht in eine schablonen- 
hafte Manier zu verfallen. Da man nun bei 
Bromsilberbildern die bereits vorhandenen blau- 
schwarzen und grauen Töne mit benutzen muss, 
um die Schwärzen der photographischen Zeich- 
nung zu unterdrücken, um auf diese Art !eine 
reinere und leuchtendere Kraft der Farbe zu 
erzielen, überlegt man das ganze Gesicht, ohne 
Rücksicht auf die Konturen, mit einer verdünnten 
Lösung Saturnrot, der gerade soviel von obiger 
Gummilösung beigefügt ist, um der auftrocknenden 
Farbe denselben Glanz zu verleihen, den die 
Schicht des Papieres zeigt. Dieser Gummizusatz 
hat ferner noch den Zweck, die unterste Farben- 
anlage recht innig mit der Schicht des Papieres 
zu verbinden, um bei dem späteren Hineinmalen 
der übrigen Töne das Wegwischen zu erschweren. 
Auf keinen Fall darf der Gummizusatz über- 
trieben werden. Ist nun die erste Anlage halb 
trocken, so entfernt man “alle über die Konturen 
gewischte Farbe aufs peinlichste, besonders achte 
man darauf, dass keine harten Farbenränder 
entstanden sind, resp. verbessere man dieselben, 
ehe die Farbe fest angetrocknet ist. Der zur 
Anlage der Lokalfleischfarbe bestimmte Pinsel 
muss die erforderliche Grösse haben, das richtige 


Quantum Farbe zu fassen, um mit einem Zuge 


die gleichmässige Farbenanlage bewerkstelligen 
zu können. Bei vielen Bromsilberpapieren 
empfiehlt es sich, grössere Flächen vor dem 
Farbeauftrag mittels eines nassen Wattebäusch- 
chens leicht und gleichmässig anzufcuchten, um 
sie zur willigen Annahme der Farbe gecignet 
zu machen. 

Nachdem man die Grundierung der Karnation 
gut trocknen liess und das Gesicht sauber aus- 
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gefleckt hat, begiebt man sich an das Hinein- 
malen der Schattentóne. Hierfür eignet sich 
auf der Palette sorgfältig gemischtes Englisch- 
rot mit Cadmium dunkel. Diese Farbenmischung 
macht bei richtiger Anwendung alle schmutzigen 
Töne, welche das darunterliegende Bild noch 
durchscheinen lässt, vollständig verschwinden. 
Nicht zu übersehen ist, dass die Uebergänge 
harmonisch und weich ausfallen. Die tiefsten 
Schatten verstärkt man zweckmässig mit einer 
Mischung aus Krappkarmin und van Dyk-Braun. 
Dagegen müssen die Schatten der Ohren, welche, 
wie die Vertiefungen der Nasenlöcher, teilweise 
transparentes Licht durchscheinen lassen, mit 
Zinnober oder van Dyk-Rot, bezw. Englisch- 
rot gemalt werden. Zu starke Kontraste 
paralysiert man mit Stil de grain brun Für 
Halbschatten eignet sich Vert éméraude ganz 
vorzüglich, indes muss hierbei vor übertriebener 
Anwendung gewarnt werden. 

Auch mit dem Wangenrot ist es eine eigene 
Sache, dasselbe wird oft, gleich den Lippen, 
stets zu rot, resp. unkorrekt ausgeführt, wodurch 
das Gesicht etwas Unnatürliches und Krankhaftes 
erhält. Am besten verfährt man folgendermassen: 
Die Wangen werden erst mit Krappkarmin oder 
Rosa-Krapplack bis dicht unter die Thränensäcke 
äusserst duftig und zart verschwimmend angelegt, 
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alsdann mit Chinesisch - Zinnober bis zur richtigen 
Kraft verstárkt, wodurch man eine geradezu 
überraschende Wirkung erzielt, welche man durch 
Mischen beider Farbentóne niemals erreichen 
würde. In gleicher Weise ist das Kinn zu 
behandeln. 

Etwas mehr Schwierigkeit bieten die Lippen; 
ausser der richtigen Farbe ist die Modellierung 
aufs genaueste zu berücksichtigen. Die Oberlippe 
Ist stets dunkler als die Unterlippe gefárbt, welch 
letztere ein. mehr oder weniger gebrochenes 
dunkleres Fleischrot zeigt. Zur Erreichung der 
richtigen Wirkung verfáhrt man wie folgt: Die 
tiefsten Schatten. der Lippen werden, um die 
Schwärzen zu beseitigen, mit Zinnober leicht 
vorgemalt. Alsdann lasiere man mit Indisch- 
oder Englischrot; auch kann man mit Vorsicht 
etwas Karmin zur Erzielung eines violetten 
Schimmers gut verwenden. Die Oberlippe ver- 
läuft ziemlich unvermittelt, aber nicht hart mit 
dem helleren Fleischton abschneidend, hervor- 
springend nach dem oberen Rande hin. Manche 
Lippen zeigen einen feuchten Glanz, und ist 
derselbe seinem Werte angemessen entweder 
von vornherein auszusparen oder nachträglich 
mit Deckfarbe anzubringen. 

Eine der Hauptschwicrigkeiten bietet das 
Malen des Auges, des Organs der Perceptivität, 
worin das ganze Wesen und Charakteristische des 
Menschen + wiederspiegelt. Insbesondere ist 
beim Auge darauf zu achten, die Irıs ın 
der Farbe wie in der Lichtwirkung der Natur 
möglichst nahe kommt; dieselbe täuschend zu 
kopieren, bleibt meist ein ungestilltes Schnen. 


dass 


Da die Färbung der Iris eine sehr mannigfaltige 
ist, so lässt sich cin bestimmter Farbenton hier 
nicht angeben, indes benutzt man für braune 
Augen entsprechende Ockerfarben, van Dyk- 
Braun, Umbraun, Sepia u. s. w., zuweilen kann 
man zum Aufhellen des Reflexlichtes (Wieder- 
schein auf der Schattenseite des Auges) ein 
kráftiges Orange anwenden, um zum Ziel zu 
gelangen. Für blaue Augen, welche in der 
Farbe ebenso variieren, kann man Kobalt und 
Preussischblau, und in vielen Fällen sogar 
Neutraltinte allein oder mit den vorgenannten 
vermischt, benutzen. Graue Augen, welche ins 
Grüne und Gelbliche neigen, werden mit passenden 
Mischfarben, wie z. B. Neutraltinte, mit lichtem 
Ocker u. s. w., eine natürliche Färbung erhalten. 
Wohl zu beachten ist auch hier, dass die Ränder 
der Iris ja recht weich und doch bestimmt gemalt 
werden. Das Weisse des Auges, durch die 
Augenlider beschattet und von viclen feinen 
Aederchen durchzogen, ist stets etwas gelblich- 
grau gefärbt, welchen Ton man mit Neutraltinte 
und einer Spur Neapelgelb erreicht; den feuchten 
Lichtglanz ergänzt man durch ein wenig Deck- 
weiss. In dieinneren Augenwinkel kann man ohne 
Scheu etwas Zinnober setzen, dagegen ist es 
verwerflich, die Augenlider zu rötlich zu halten, 
weil hierdurch leicht ein entzündetes Aussehen 
entsteht. 

Bei den Augenbrauen, welche durchschnitt- 
lich etwas zu dunkel wiederkommen, schafft man 
vor der Uebermalung eine zweckmässige und 
sehr einfache Aenderung durch Schaben mit 
einem haarscharfen Radiermesser, auf diese 
Weise erzielt man eine bessere Aufhellung wie 
mit Deckfarben. Dass die Augenbrauen weich 
nach der Stirn verarbeitet werden müssen, bedarf 


wohl keiner Erwähnung. Da die Farbe der 
Augenbrauen fast immer mit Haar und Bart 
harmoniert, so kann das über die letzteren 


weiter unten folgende auch auf die ersteren 
Anwendung finden. 

Hat man nun Karnation im grossen und 
ganzen angelegt und abgerundet, so kommen 
die individuellen Eigentümlichkeiten des Kopfes 
an die Reihe. 

Bei Personen mit blondem Haar, sowie bei 
Kindern und jungen Damen, welche meist einen 
weissen, zart rosigen Teint haben, herrschen 
mehr bläuliche, graugrúne und zart violette Tone 
vor; zum Teil sind dieselben durch die photo- 
graphische Unterlage schon vorhanden, zum 
Teil müssen dieselben mit grösster Vorsicht und 
an der richtigen Stelle angebracht werden, an 
den Schläfen z. B. bläulich mit Kobaltblau. 
Beim Hals herrschen gelblichgrüne Tinten vor, 
welche recht unbestimmt angebracht werden 
Im allgemeinen sind überhaupt zum Teil immer 
bedeckte Körperteile, wie Arme und Hals, weniger 
lebhaft im Kolorit als das Gesicht. Bei vor- 
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genannten Körperteilen ist auf die Muskulatur 
besonders zu achten und jede Uebertreibung in 
Form und Farbe zu umgchen. 

Bei brünetten Personen, -welche dunklen 
Bart- und Haarwuchs haben, tritt die bläuliche 
Färbung an Kinn und Wangen deutlicher hervor. 
Den Teint dieser Personen vertieft man recht 
gut mit Terra di Siena oder auch mit Fleisch- 
ocker. Bei sonnverbrannten Gesichtern geben 
die verschiedenen Ockerfarben, auch wohl dunkler 
Zinnober die richtige Färbung. Da die Stirn 
solcher Personen meist durch eine Kopfbedeckung 
vor dem Gebräuntwerden verschont bleibt, so 
zeigt die Stirn hier meist eine mehr aus- 
gesprochene gelbe Tonung, welche mit Kadmium 


leicht und sicher zu stande gebracht wird. 
Achnlich sind Weingesichter zu behandeln, nur 
dass die Nase ihrer ominösen Farbe halber 
besonders studiert werden muss. 

Der Ton in den Schatten muss stets durch- 
sichtig saftig, teilweise ganz unbestimmt aus- 
fallen, auch kann man denselben durch etwas 
Gummilösung vertiefen. Man hüte sich, die 


richtige Kraft und Wirkung auf einmal erzwingen 
zu wollen, es ist viel richtiger und bequemer, 
den gewünschten Effekt nach und nach, durch 
Uebereinanderlegen der entsprechenden Töne, 
herbeizuführen, wobei nicht zu übersehen ist, 
dass die jeweilige untere Farbenschicht erst gut 
trocken wurde. 


(Schluss folgt.) 
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Ueber Kunstphotographie. 


Von Fritz Loescher. 


Während die Berufsphotographen mehr und 
mehr in den erbitterten, verzweifelten Kampf 
um ihre wirtschaftliche Existenz hineingedrängt 
werden, während dieser Kampf mit der schier 
unaufhaltsamen Entwicklungstendenz der Zeit 
zur Schleuder- und Maschinenkonkurrenz ihre 
ganze Kraft und Aufmerksamkeit in Anspruch 
nimmt, ihnen keine Zeit zum Aufatmen, zur 
ruhigen Erörterung ideeller Fragen lässt, haben 
die Amateurphotographen, denen ein glückliches 
Schicksal es vergönnte, die Photographie nicht 
so ausschliesslich als milchende Kuh betrachten 
zu müssen, in den letzten Jahren mit regstem 
Eifer an der Förderung ihrer schönen Licbhaberei 
gearbeitet. Mehr und mehr hat man sich dabei 
voneinander entfernt. Während die Berufsphoto- 
graphen stets auf demselben ausgetretenen Wege 
forttrotteten, ja, durch die immer stärkere skrupcl- 
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losere Konkurrenz gezwungen wurden, ihre 
Arbeitsweise immer mechanischer, farbloser zu 
gestalten, suchten die frei schaffenden Amateure, 
durch keine Fessel beengt, nach immer neuen 
Ausdrucksformen. | Gerade die Photographie 
herauszuheben aus der öden Ebene maschinen- 
mässiger Massenproduktion, das mechanische 
Verfahren in den Dienst persönlichen Geschmacks 
zu stellen, das war ihr Ziel. So konnte cs 
kommen, dass, als die Amateurphotographen die 
Resultate dieser im stillen betriebenen Pionier- 
arbeit in ihren Ausstellungen ans Licht der 
Ocffentlichkeit brachten, alle Welt, Publikum wie 
Photographen, in gleicher Weise konsterniert 
vor diesen Bildern stand, die man der Photo- 
graphie niemals zugetraut hätte, und mit denen 
man zunächst absolut nichts anzufangen wusste. 
Alsbald aber fand man die Sprache wieder, 
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und der Urteile, die über die Leistungen der 
modernen Künstlerphotographen hingegangen 
sind, ist bereits schon heute cine ganz erheb- 
liche Fülle. Auf der einen Seite fand die neue 
Richtung neidlose, ja mitunter völlig kritiklose 
Bewunderer, die nun meinten, das goldene Zeit- 
alter der Photographie sei angebrochen, mit 
diesen Beweisen ihrer Leistungsfähigkeit sei sie 
in die Reihe der bildenden Künste eingerückt. 
Auf anderer Scite wiederum fanden sich ebenso 
leidenschaftliche Kritiker, Hasser, Verächter der 
neuen Errungenschaften. Mehr und mehr ver- 
ebben die hochgehenden Wogen der crsten 
Erregung, man wird ruhiger, urteilt ohne Vor- 
eingenommenheit, und über ein Kurzes schon 
werden wir vielleicht den wahren Wert der 
Streifzüge, welche die Photographie aufs Gebiet 
der Kunst unternommen, voll ermessen können. 


J. Raab- Braunschweig. 
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Auf alle Fälle aber werden die von rein 
ideellem Streben getragenen Entdeckungsfahrten 
der kunstsinnigen Amateure nicht umsonst ge- 
wesen sein, so oder so werden sie der Photo- 
graphie einen bleibenden Nutzen bringen, und 
sei es auch nur dadurch, dass sie die alte Streit- 
frage nach dem Werte der Photographie als 
künstlerisches Ausdrucksmittel wieder einmal 
energisch aufgerollt und vielleicht zur definitiven 
Entscheidung gebracht haben. 

Dennoch wird der Berufsphotograph vom 
Gummidruck — denn mit der Technik dieses 
Verfahrens ist ja die moderne Kunstphotographie 
aufs engste verknüpft — einstwcilen wohl wenig 
Segen zu erwarten haben. Das Verfahren ist 
schwicrig und zeitraubend, es erfordert eine 
grosse Handgeschicklichkeit und ein bedeutendes 
Mass individuell künstlerischen Geschmacks, falls 
nicht völliger Misserfolg das Resultat mühevoller 
Arbeit sein soll. Und selbst bei Voraussetzung 
vollendetster Erzeugnisse ist es immer noch sehr 
zweifelhaft, ob der Versuch, den Gummidruck 
in dic Porträtphotographie einzuführen, von 
Erfolg gekrönt son wird. Schliesslich leidet 
unter der vergröbernden Tendenz des Verfahrens 
die Charakteristik, welche die Achnlichkeit be- 
dingt, doch ganz bedeutend. Dafür eingetauscht 
wird eine allerdings flotte, gewissen Effekten 
der Malerei ähnliche Technik, die aber der 
Mehrzahl des Publikums gar nicht einmal an- 
genehm sein dürfte. Wie wenig das Publikum 
von Technik versteht, das kann man an den 
verständnislosen Urteilen, die es im Brustton 
der Ueberzeugung in den Kunstausstellungen 
von sich giebt, alle Tage beobachten. Wie viel 
heftiger wird der Kampf mit ihm über ein Ver- 
fahren entbrennen, das in der Hauptsache auf 
die Durchführung einer raffinierten Technik ge- 
stellt ist, die nur von Sachverständigen ganz 
begriffen und gewürdigt werden kann! Der 
Berufsphotograph aber wird sich auf difficile 
Experimente, deren Erfolg zum mindesten zweifel- 
haft ist, in der Mehrzahl der Fälle nicht einlassen 
können. Er braucht eine sichere Arbeitsweise, 
welche ihm Anklang bei seinen Abnehmern und 
so den Lohn für die aufgewandte Mühe verspricht. 

Von diesem Standpunkt aus mag man unter 
den Berufsphotographen das Hineintragen künst- 
lerischer Tendenzen in die Photographie und 
speziell in die Porträtphotographie von vorn- 
herein als verlorene Licbesmúhe belácheln. Es 
ist das ein Standpunkt, dem man seine Be- 
rechtigung nicht versagen kann angesichts der 
fabelhaften Indolenz, die bei der Mehrzahl der 
Menschen in Geschmackssachen herrscht. Eine 
andere Frage aber ist es, ob cs wirklich im 
Interesse des Porträtphotographen liegen kann, 
dem minderwertigen Geschmack seines Publikums 
immer weiter gehende Konzessionen zu machen. 
Er wird dadurch mit seiner Arbeit unfehlbar auf 
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die Stufe der Schleuder- und Maschinenware 
herabsinken, mit deren bis zur Unmöglichkeit 
herabgedrückten Preisen er andererseits doch 
nicht konkurrieren kann. Die Konkurrenz der 
„Neuen Photographischen Gesellschaft“ sowohl 
wie neuerdings der Warenhausphotographie, hat 
das aufs deutlichste bewiesen. Und wer weiss, 
ob sich da Abhilfe schaffen lassen wird und ob 
die Entwicklung zu Grossbetrieben mit billiger 
Massenware, die im Zuge unserer Zeit liegt, 
gerade im Photographengewerbe wird aufgehalten 
werden können. 

Wer davon nicht völlig überzeugt ist, kann 
sein Heil nicht allein in dem Unterbieten der 
Preise sehen, er muss es vielmehr in einer 
Steigerung des Wertes seiner Ware suchen. 
Und wenn man die Porträtphotographie nicht 
vollkommen verloren geben will, so muss man 
daran glauben, dass, je mehr sie einerseits zum 
rein mechanischen Abklatschen ohne alle indivi- 
duell wertvolle Mitarbeit des Photographen herab- 
sinkt, desto mehr andererseits gerade die ge- 
schmackvoll mit Liebe zur Sache und Verständnis 
ausgeführten Porträts an Wertschätzung gewinnen 
werden. Gerade in einer Zeit, wo jeder dumme 
Junge ohne besondere Vorkenntnisse photo- 
graphieren und auch leidliche Bilder zu stande 
bringen kann, muss es das Ziel des Berufs- 
photographen sein, seine Kunden durch gediegene, 
geschmackvolle Arbeit, die sich über den land- 
läufigen Schund erhebt, sowie durch neue 
wertvolle Anregungen zu werben und zu fesseln. 

In diesem Sinne muss man den Ansporn, 
welchen die Amateure durch ihre Ausstellungen 
auch den Berufsphotographen gegeben haben, 
mit Freuden begrüssen. Man kann dieses Ver- 
dienst rückhaltlos anerkennen, auch ohne sich 
dabei mit den technischen Experimenten, die 
uns die Jünger der modernen Kunstphotographie 
zeigten, voll einverstanden zu erklären. Was 
der Porträtphotographie zu neuem Aufschwung 
verhelfen kann, das wird wohl nicht so sehr die 
Erschliessung neuer technischer Hilfsmittel, als 
vielmehr der verständnisvolle Gebrauch der 
bisher bekannten sein. Die photographische 
Technik ist heutzutage weit genug entwickelt, 
um dem Porträtphotographen eine völlig sichere 
Handhabe zu guten, allen Anforderungen ge- 
nügenden Leistungen zu geben, wir haben genug 
Positivverfahren, um dem verwöhntesten und 
exzeptionellsten, wie dem einfachsten Geschmack 
vollauf Genüge leisten zu können. Diese tech- 
nischen Mittel richtig anzuwenden, sie in den 
Dienst vornehmer, künstlerisch geläuterter in- 
dividueller Auffassung zu stellen, die Form nicht 
zum Selbstzweck zu machen, sondern sie mit 
gediegenem Inhalt zu erfüllen, darauf wird es 
ankommen, das wird die hohe und lohnende 
Aufgabe sein, die den Berufsphotographen zu 
neuen Erfolgen führt. Zur Lösung solcher Auf- 


; 


Schreiber, chm, < 


J. B. Ciolina - Frankfurt a. M. 


gaben wird es allerdings ästhetisch fein gebildeter 
Menschen bedürfen. Talent muss zwar angeboren 
sein, es lässt sich nicht lernen, aber den Ge- 
schmack, das Kunstverstándnis, also gerade 
die Faktoren, die für den Fachphotographen, 
der nun einmal kein frei schaffender Künstler 
ist und sein kann, in Betracht kommen, kann 
man bilden und erziehen, und auf diese Er- 
ziehung zum guten künstlerischen Geschmack 
sollte namentlich beim Bildungsgang des jungen 
Nachwuchses in der Photographie mehr Gewicht 
gelegt werden, als das bisher der Fall zu sein 
pflegt. Die technische Ausbildung allein thuts 
wahrlich nicht, ein ungebildeter Mensch wird 
trotz aller praktischen Kenntnisse kein schónes 
Portrát zu stande bringen, es wird immer ein 
Manko am wesentlichsten bleiben. Gerade die 
Beigabe individuellen Geschmacks aber, dic keine 
Maschine je ersetzen kann, und die aller mecha- 
nischen Massenproduktion stets fehlen muss, ist 
und wird immer sein der unschätzbare, un- 
ersetzbare Vorzug der Erzeugnisse des photo- 
graphischen Kleinbetriebes. 

Diese Ansicht ist gewiss nicht neu. Sie hat 
schon längst Anhänger und praktische Vertreter 
gefunden. Diese aber sind in der Minderheit 
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geblieben, sie konnten bisher wenig Proselyten 
machen, und in der Allgemeinheit ist man trotz 
aller Anerkennung, die man derartigen Versuchen 
zollt, ganz und gar nicht überzeugt, dass sich 
auf diesem Wege praktisch etwas erreichen lasse. 
Darum muss in dieser Zeit tiefster wirtschaft- 
licher Depression, in der man zur Besserung 


der Lage nach jedem Strohhalm greift, den 
Berufsphotographen, sowie namentlich allen 


denen, die Einwirkung auf die heranwachsende 
Jugend, soweit sie sich dem Photographenberuf 
widmet, haben, diese Frage wieder und wieder 
zu ernstester Erwägung anheimgestellt werden. 
Eine Besserung kann sicherlich nicht mit einem 
Schlage kommen, eine Hebung des Photographen- 
gewerbes kann nur langsam, in Jahrzehnten, mit 
zäher, unermüdlicher Arbeit erreicht werden. 
Darum müssen wir uns an die Jugend wenden, 
ihr müssen wir in erster Linie das Bildungs- 
material mitgeben, das sie stark macht, unter 
den immer schwieriger und ungünstiger werdenden 
Verhältnissen den Kampf mit der stets skrupel- 
loser auftretenden Konkurrenz aufzunehmen. 
Am Ende Jahrhunderts beherrscht 
die Technik unser gesamtes Leben. Die Maschine, 
die uns entlasten hat uns unterjocht. 
Aber schon ringt sich allenthalben mächtig der 
Wille des Individuums empor aus der Knecht- 
schaft zu neuer Bethätigung. Nirgends kommt 
Tendenz und schlagender zum 


des 19. 


sollte, 


diese schöner 


Ausdruck als in der Entwicklung, die das neu 
emporblühende Kunstgewerbe genommen hat. 
Und wie hier, so wird auch im Photographen- 
gewerbe, das ja schliesslich auch ein Kunst- 
gewerbe im eigentlichsten Sinne des Wortes 
ist, nicht der Sieger sein, der seine Thätigkeit 
unter Entäusserung seines Selbst am besten 
maschinenmässig schablonenhaft gestalten konnte, 
sondern der ein ganzer Kerl ist, fähig, sich an- 
zustemmen gegen den äusseren Druck, der wirk- 
lich etwas Bedeutungsvolles zu geben vermag, 
das den Stempel einer Persönlichkeit trägt, welche 
die Menschen in ihren Bann zu zwingen vermag. 

In diesem Sinne soll der Porträtphotograph 
ein künstlerisch gebildeter Mensch sein, und 
nach diesem Ziele haben schon seit Jahren und 
Jahrzehnten Männer gestrebt, noch ehe man den 
Gummidruck und die neue Schule der Kunst- 
photographen kannte. Sie strebten zu ihrem 
Ziele zu gelangen dadurch, dass sie das Auf- 
nahmeobjekt selbst nach ihrem künstlerischen 
Empfinden harmonisch zu gestalten suchten. 
Sie verlegen somit die ganze Bethätigung ihres 
individuellen Geschmacks vor die Aufnahme, den 
mechanisch photographischen Prozess. Es ist 
klar, dass der Landschaftsphotograph einc der- 
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artige gestaltende Einwirkung auf sein Motiv 
nur in sehr beschránktem Grade ausúben kann. 
Er muss sich lediglich auf die Wahl der Tages- 
zeit, der Beleuchtung, Luftstimmung be- 
schränken, und dadurch wird es schr verständlich, 
dass die Amateurphotographen nach anderen 
Formen zum Ausdruck ihrer Künstlerindividualität 
suchten, die sie dann in einer weitgchenden 
Beeinflussung der mechanisch entstandenen 
Photographie im Positivprozess, wie sie der so 
ausserordentlich dehnbare,  variationsfáhige 
Gummidruck gestattet, fanden. 

Der Porträtphotograph aber hat sein Sujet 
vollkommen in der Hand. Er kann Pose, Be- 
leuchtung, Umgebung ganz nach seinem Willen 
gestalten, und so wird es für ihn zunächst der 
natürlichere und dankbarere Weg sein, die 
künstlerische Einwirkung in die Gestaltung des 
Motivs selbst vor die photographische Aufnahme 
zu verlegen und dann das Abbild in einem 
passenden Verfahren zu möglichst vollendeter 
technischer Ausführung zu bringen. 

An Vorbildern dieser Art Kunstphotographie 
war allerdings auf den Amateurausstellungen, 
welche naturgemäss hauptsächlich zur Vorführung 
des Gummidruckes dienen sollten, nicht allzu viel 


zu finden. Dennoch bot z. B. die Berliner Aus- 
stellung auch in dieser Hinsicht in ihren Neben- 
sálen des Anregenden genug. Die Engländer 
brachten auch ohne technisches Raffinement im 
Positivprozess ausgezeichnete Leistungen, unter 
denen sich eine Anzahl hervorragend schöner 
Portratphotographieen befanden. Vor allem aber 
war einer da, dessen Bilder völlig aus dem 
Rahmen aller übrigen Ausstellungsstúcke heraus- 
fielen — das war W. von Gloeden mit seinen 
Freilichtstudien aus Taormina in Sizilien. Diese 
Bilder, von denen wir eine Auswahl in Autotyp- 
reproduktion diesem Aufsatz beigeben, scheinen 
zunächst nicht charakteristisch für das Gesagte 
zu sein, und doch bestätigen sie es in höchstem 
Grade. Gloeden kann mit Fug und Recht den 
Vertretern des Gummidruckes vergleichend gegen- 
über gestellt werden als Typus des Kunstphoto- 
graphen, der sein Ziel in dem vorher an- 
gedeuteten Sinne allein durch harmonische 
Gestaltung des Motivs zu erreichen sucht. Er 
zeigt — und das ist das Interessanteste an 
seinen Sachen — wie sich selbst die Landschaft 
in dieser Weise in bewusste künstlerische Form 
hinein steigern und dann in herkömmlicher Weise 
photographisch fixieren lässt. Er hat sich das 
höchste Ziel gesteckt: die Steigerung und Kon- 
zentration einer schönen Landschaftsstimmung 
in und durch die nackte menschliche Figur. 
Den ersten Meistern der bildenden Kunst hat 
er hierin nachgestrebt und, angesichts seiner 
Leistungen müssen wir es zugeben — nicht 
ohne Erfolg. Seine Photographieen sind gar 
nicht einmal immer mit der vollkommenen 
Technik, die dem Berufsphotographen heute zur 
Verfügung steht, ausgeführt, aber dennoch — 
wie vollendet geben sie die Stimmung wieder, 
die über Sizilien, der sagenumwobenen Insel, ruht! 

Aus diesen Bildern kann man viel lernen 
und nicht zum wenigsten aus dem Ernste und 
der Gründlichkeit, mit denen der Autor nach 
seiner eigenen Schilderung an seine Aufgabe 
herangetreten ist. Durch Homers unsterbliche 
Epen hat er sich begeistern lassen. Ganz hinein- 
gelebt hat er sich in jenen Geist althellenischer 
Kultur, der diesem Lande unvergänglich den 
Stempel aufgedrückt hat, das Volk hat er studiert 
in seinen Sitten und in seinem Seelenleben, und 
dann erst hat er sich an seine Arbeit heran- 
gewagt. Und bei alledem — das mag der 
prinzipiellen Bedeutung wegen hervorgehoben 
sein — photographiert dieser Mann durchaus 
nicht nur zu seinem Vergnügen, er ist darauf 
angewiesen, mit diesen prächtigen Studien einen 
Kunsthandel zu unterhalten! 

Freilich wird es dem Künstlerphotographen 
W. von Gloeden leicht gemacht, seinen guten 
Geschmack zu bethätigen, leichter als uns in 
unserer spröden nordischen Heimat, die nur 
nach mühevollem, geduldigem Studium ihre ver- 
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borgenen Schätze hergiebt. Lebt er doch in 
einem Lande, dessen aussergewöhnliche land- 
schaftliche Schönheit und bedeutungsvolle histo- 
rische Vergangenheit auf Schritt und Tritt die 
reichsten Anregungen giebt. 

Alles auf dieser Inselperle, über welche die 
Natur ihre schönsten Gaben in verschwenderischer 
Fülle ausgeschüttet hat, atmet den Geist einer 
erhabenen Vergangenheit. An die griechische 
Heroenzeit werden wir erinnert, an Homers 
Helden Odysseus, der hier zu neuen Leiden auf 
seiner Irrfahrt landete. Hier fand er das Volk 
der Kyklopen, jener grauenvollen Höhlen- 
menschen, welche die griechische Schiffersage 
als Ureinwohner Siziliens betrachtet. In der 
Sizilianischen Meerenge lauerten Skylla und 
Charybdis, die furchtbaren, vielköpfigen Un- 
geheuer. Und aus der sagenumwobenen Vorzeit 
führen uns die herrlichen Kunstdenkmäler der 
Insel hinüber in jene glückliche Zeit hellenischer 
Kolonisierung, die mit dem Höhepunkt griechischer 
Kunst und Kultur überhaupt zusammenfallt. Die 
schönsten griechischen Tempelbauten finden sich 
in Sizilien, und noch aus den Trümmern dieser 
herrlichen Bauwerke umweht uns gewaltig und 
suggestiv der Geist jener Blütezeit der Kunst, 
die für alle Zeiten unerreichte Vorbilder ge- 
schaffen hat. Noch heute lebt in jedem Sizilianer 
ein lebhafter Sinn für die Kunst, und das macht 
diese Menschen zu besonders geeigneten Objekten 
für derartige Genrestudien, wie sie im Schalfens- 
ideale W. von Gloedens liegen. 

Taorınina, der Wohnsitz des Künstlerphoto- 
graphen, ist einer der schönsten Orte auf ganz 
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Sizilien. Es besitzt zugleich die höchst inter- 
essante, wohlerhaltene Ruine eines Theaters aus 
griechischer Zeit. 

Von den obersten Sitzreihen dieses Theaters 
geniesst man einen Fernblick von einziger 
Schönheit. Tief unten liegen die Häuser der 
Stadt. Rechts hoch am Berge das Kastell von 
Taormina. Ueber den Bergrücken hin schweift 
der Blick bis zu dem dampfenden Gipfel des 
riesigen, fast stets mit Schnee bedeckten Aetna, 
des höchsten Berges von Italien und gewaltigsten 
Vulkans von ganz Europa. Zur Linken aber 
dehnt sich, soweit das Auge reicht, der Spiegel 
des Ionischen Meeres! 

Dieser Fernblick, den man den schönsten 
der Erde genannt hat, lässt sich natürlich nicht 
voll im Bilde wiedergeben. W. von Gloeden 
hat ihn als Hintergrund für eine Reihe seiner 
schönsten Freilichtstudien benutzt. Wir bringen 
eines dieser Bilder, das von einem dem vorher 
beschriebenen nahe gelegenen Punkte auf- 
genommen ist. 

Ja, es muss eine Lust sein, in diesem Lande 
zu leben und — zu photographieren. Doch 
verzagen wir darüber nicht — auch unsere 
deutsche Heimat bietet des Anziehenden und 
Reizvollen, das sich im Bilde zu fixieren ver- 
lohnt, genug. Es gehört nur der gebildete, 
geläuterte Geschmack dazu, es zu entdecken 
und zu komponieren. Und für das Streben und 
Arbeiten nach dieser, auch für den modernen 
Berufsphotographen so wichtigen Vorbedingung 
können die Bilder des sizilianischen Künstler- 
photographen Ansporn und Vorbild sein. 


W. von Gloeden- Taormina. 
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TAGESFRAGEN. 


sin den Tagesfragen unseres letzten Heftes haben wir uns mit einem thatsächlich 
vorhandenen erheblichen Mangel der modernen Photographicen, mit ihrer ver: 
hältnismässig geringen Haltbarkeit, befasst und ausgeführt, dass der Ueberdruss 
an den photographischen Erzeugnissen zum Teil hierauf mit zurückgeführt 
werden müsste. Es wurde betont, dass die Photographie, wenn sie ihren Erzeug- 
nissen mehr bleibenden Wert geben wolle, wieder in ihren besseren Arbeiten, die nicht bloss 
für eine kurze Spanne Zeit berechnet sind, zu den haltbareren Kopierverfahren zurückkehren müsse. 

Aber nicht immer wird dics möglich sein. Ein grosser Teil, speziell der kleineren photo- 
graphischen Bilder, Visitkarten- und Kabinettformat, werden naturgemäss auf weniger haltbaren 
Papieren gedruckt, weil diese sich gerade für kleinere Formate besonders eignen. Es ist daher 
auf deren Behandlung die grösste Sorgfalt zu verwenden, um den Keim des Verfalls, den sie an 
und für sich schon in sich tragen, nicht noch zu vergrössern und zu seiner schnellen Entwicklung 
beizutragen. Diejenige Operation, welche neben dem Fixieren und dem ungenügenden Auswaschen 
wohl am meisten zur schnellen Veränderung der Chlorsilberbilder beiträgt, ist das Aufkleben. 
Jeder chemische Prozess verläuft schneller oder wird überhaupt erst eingeleitet, wenn die Körper, 
welche miteinander in Reaktion kommen sollen, nicht vollkommen trocken sind. Der alte chemische 
Spruch, dass nur flüssige Körper miteinander reagieren, kann zwar heute nicht mehr als wahr 
betrachtet werden, aber so viel steht fest, dass. die Anwesenheit von Feuchtigkeit eine grosse 
Anzahl chemischer Prozesse beschleunigt. Zu den unliebsamen, sich unabänderlich abspielenden 
Prozessen gehört aber auch das Verbleichen und die Farbenveränderung der Chlorsilberbilder, 
und wie sehr dieser Prozess von der Feuchtigkeit befördert wird, lehrt das einfachste Experiment. 
Man braucht nur von zwei gleich behandelten Chlorsilberbildern, die mit möglichster Sorgfalt ge- 
waschen und fixiert waren, das eine in einen Kopierrahmen mit einem feuchten Pressbausch, 
das andere in einen ähnlichen Rahmen, aber nach sorgfältiger Austrocknung aller Teile desselben, 
einzulegen und einige Tage dem Licht auszusetzen, um sich davon zu überzeugen, dass das ab- 
solut trockene Bild sich wenig oder gar nicht verändert hat, während das feuchte Bild einer schnellen 
Zersetzung entgegengeht. 

Wie soll man nun die Feuchtigkeit von photographischen Bildern fernhalten? — Die 
Vorderseite derselben ist an sich schon geschützt. Die Schicht, besonders die Celloidinpapicr- 
schicht, schliesst ihre Poren nach dem Auftrocknen vollständig und wird für Wasser von der 
Vorderseite aus fast völlig undurchlässig. Die Verderbnis findet also von der Rückseite her ihren 
Eintritt und hier gewöhnlich um so , = 
leichter, als das Klebemittel, welches die | 
Verbindung zwischen dem Bilde und dem | 
Karton herstellt, oft hygroskopisch ist und AT 
ausserdem nicht vollkommen chemisch 
indifferent. Es ist zu oft schon darauf 
hingewiesen worden und braucht hier 
nicht wiederholt zu werden, dass die 
erste Vorbedingung für die Haltbarkeit 
photographischer Bilder die Anwendung 
eines reinen, ganz frisch hergestellten 
Kleisters ist. Die Verwendung nur fe Paste AO 
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eines solchen setzen wir bei allen 
verständigen Photographen ohne 
weiteres voraus. Wer 2 bis 
3 Tage hintereinander seinen 
Kleister benutzt, kann sich nicht 
wundern, wenn die Bilder noch 
schneller als sonst verderben. 
Aber nicht allein die Frische 
des Kleisters ist für die Halt- 
barkeit der Bilder von Bedeutung, 
sondern auch seine Grundsub- 
stanz. Die gröbere Kartoffelstärke 
ist viel weniger geeignet, einen 
guten und für Feuchtigkeit nicht 
durchlässigen, gut auftrocknen- 
den Kleister zu bilden, als die 
feinere Reis- oder Maisstarke. 
Besonders letztere, auf die wir 
schon wiederholt hingewiesen 
haben, ist ein vorzügliches Klebe- 
mittel. Das Maismehl, welches 
in Gestalt eines äusserst feinen 
entfetteten Stärkepulvers in den 
Handel kommt (Mondamin), zeich- 
net sich auch vor der gewöhn- 
fichen Weizen- oder Kartoffel- 
stärke durch eine wesentlich 
höhere Klebkraft des entstehen- 
den Kleisters aus. Der letztere 
trocknet, in dicker Schicht auf 
Papier gestrichen, zu einer 
durchsichtigen glänzenden La- 
melle auf, welche nicht spröde 
ist und in fester Verbindung mit 
der Unterlage bleibt. Schon hierdurch, durch diese erhöhte Klebkraft, und das feste hornartige Auf- 
trocknen ist das Mondamin in hohem Grade befähigt, zum vorteilhaften Aufziehen photographischer 
Abzüge zu dienen. Man kann aber seine wichtigen Eigenschaften noch wesentlich verbessern, 
wenn man den Mondaminkleister statt mit reinem Wasser mit einer Gelatinelösung ansetzt, und 
haben uns Versuche gezeigt, dass derartig behandelte Celloidinbilder eine wesentlich grössere 
Haltbarkeit gegenüber den mit Kartoffelstärke aufgezogenen besitzen. Zur Herstellung des 
gelatinchaltigen Mondaminkleisters verfährt man folgendermassen. Man zerrührt die nötige Menge 
Mondamin mit,, den Gewichtsteilen nach, etwa viermal soviel Wasser zu einem salbenartigen 
Brei, der nicht zu steif sein darf, und giesst diesen langsam in eine Portion auf starkem Feuer 
lebhaft kochenden Wassers. Die Mengenverhältnisse müssen so abgestimmt sein, dass der ent- 
stehende Kleister die richtige Konsistenz hat. Maismehlkleister kann wesentlich dünnflüssiger 
sein als gewöhnlicher Stärkekleister und muss ein halb durchsichtiges, rein bläuliches Weiss 
zeigen. Diese so gewonnene, noch kochend heisse Kleistersubstanz wird nun mit Gelatine ver- 
setzt, welche ein Drittel des angewandten Mondamins betragen soll, und zwar bedient man sich 
dazu am besten harter Gelatine oder auch der gewöhnlichen Kochgelatine, welche für diesen 
Zweck rein genug ist und grosse Klebkraft besitzt. Die abgewogene Gelatinemenge wird in 
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kaltem Wasser vollkommen aufquellen gelassen und dann einen Augenblick auf einem Tuch ge- 
trocknet. Die gequollenen Stücke wirft man einzeln in die heisse Kleisterlösung und rührt 
kräftig um. Der so gewonnene gelatinehaltige Klebstoff erstarrt, unter Blutwärme abgekühlt, zu 
einer festen Gallerte, die sich 2 bis 3 Tage vollkommen unverändert hält und die man zu jedes- 
maligem Gebrauch in einem Gefäss mit warmem Wasser anwärmt. Die Haltbarkeit desselben ist 
wesentlich grösser, als die des gewöhnlichen Kleisters, aber doch ebenfalls naturgemäss nur kurz. 
Man sollte den Kleister niemals länger als für zwei Tage im voraus präparieren. 

Was nun die Auftragung des Kleisters anlangt, so kann durch geschickte Manipulation 
das Rollen der Bilder und das Krummziehen derselben auf ein Minimum herabgedrückt werden. 
Zu diesem Zweck darf der Karton nicht zu trocken sein und wird eine halbe Stunde vor dem 
Aufziehen durch schnelles Eintauchen in kaltes reines Wasser und Auflegen auf Fliesspapier 
gründlich durchíeuchtet. Celloidinpapierbilder, welche aufgezogen werden sollen, dürfen niemals 
in feuchtem Zustande übereinander geschichtet werden, weil das ihre Haltbarkeit sehr schädigt. 
Sie werden vielmehr einzeln aus dem Wasser herausgenommen, mit der Schichtseite auf einen 
sauberen Saugkarton gelegt, die Papierseite ebenfalls mit Saugkarton überfahren, dann auf ein 
Stück Schreibpapier übertragen und die Papierseite nicht zu sparsam mit der Masse bestrichen. 
Hierauf überträgt man sie, nachdem man dem Kleister einige Augenblicke Zeit zum Einziehen ge- 
geben hat, auf den gefeuchteten Karton, legt ein Stück Schreibpapier auf und drückt das Bild mit 
dem Rollenquetscher an. Auf diese Weise kleben die Bilder mit Leichtigkeit vollständig fest an, 
auch an den Ecken, und lösen sich auch später beim schärfsten Satinieren nicht ab. Der Karton 
bleibt eben, und es bedarf nur einer geringen Kaltsatinage, um vollkommen plane Bilder zu 
erhalten. 


Blitzlicht - Aufnahme im Kgl. Schauspielhaus zu Berlin; von F. Kullrich- Berlin 
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Ueber das Vergilben 
von Platinkopieen und Wiederherstellung derselben. 


Von Florence 


ma jom Platindruck heisst es bekanntlich 
“ll überall, dass er absolut haltbare 
Bilder liefere, welche weder ver- 
blassen, noch vergilben. Soweit es 
sich hier um das metallische Bild 
handelt mag diese Ansicht auch schr gerechtfertigt 
rechnen. indem Platin ein ausserordentlich 
widerstandsfähiges Material ist, welches sich den 
in Betracht kommenden chemischen Einflüssen 
gegenüber indifferent verhält. Trotzdem kann 
man hin und wieder einmal von vergilbten 
Platindrucken hören, und wenn das seltener 
vorkommt, so liegt das vielleicht an dem Um- 
stand, dass der Platindruck relativ wenig kultiviert 
und meist auch von sehr sachkundiger Hand 
ausgeführt wird. Daher ist man über die Ur- 
sachen der Vergilbung, wie leicht erklarlich, 
noch sehr im Zweifel, und Vorbeugungsmass- 
regeln sind in gleicher Weise kaum bekannt. 

Beim Vergilben von Platinbildern können 
zwei Fälle eintreten; es kann nur das Papier 
allein cine gelbe bis bräunliche Färbung an- 
nehmen, und es kann, was indessen sehr selten 
eintritt, gleichzeitig auch das metallische Bild sich 
ändern, so dass es anstatt schwarz nur noch 
braun erscheint. 

Um dem Grund des Vergilbens der Platin- 
drucke auf die Spur zu kommen, erscheint es 
zunächst geraten, sich mit analogen Fällen zu 
befassen, wie man sie z. B. beim Silberdruck 
findet. Tier ist schon sehr lange bekannt, dass 
das Vergilben von Silberkopicen jeder Art nur 
dadurch erfolgt, dass sich Silbernitrat mit einem 
organischen Körper oder der Papierfaser zu 


einem durch Fixiernatronlösung unlöslichen 
Produkt verbindet, welches durch gewisse 


Schwefelverbindungen gelb bis braun gefärbt 
werden kann. Es liegt hier also schr nahe, 
anzunehmen, dass beim Platindruck auch die 
angewendeten Chemikalien mit dem Papier oder 
den Bindemitteln (Vorpräparation) Verbindungen 
eingchen, welche durch Schwefelverbindungen eine 
entsprechende Färbung erhalten. Es fragt sich 
nur, welche der angewendeten Chemikalien diese 
Verbindungen eingehen. Die Ansichten hierüber 
sind geteilt; einige. Autoren nehmen an, dass 
das Platinsalz diese Verbindung bewirke, während 
andere dem Eisensalz diese Schuld aufbürden. 

Meiner Ansicht nach ist es nicht das Platin-, 
sondern das Eisensalz, welches die in Betracht 
kommende Veränderung bewirkt, wie sich das ver- 
háltnismássig leicht und sicher nachweisen lässt. 

Wenn man Platinpapier zum Auskopieren 
schr lange aufbewahrt, so wird man finden, 
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dass das Papier den ihm eigentümlichen gelben 
Ton des Eisensalzes beim Fixieren nicht ganz, 
sondern nur teilweise verliert, und es erscheint 
dasselbe nach dem Trocknen alsdann in einem 
stark gelblichen Ton. Bromsilberbilder, welche 
mit Eisenoxalat entwickelt sind, und bei denen 
nicht einige Säurebäder angewendet wurden, 
erscheinen zuweilen gleichfalls gelb gefärbt; man 
darf daraus schliessen, dass es in beiden Fällen 
das Eisen ist, welches die Färbung bewirkt. 

Nach einem alten Erfahrungsgrundsatz soll 
man jede Art von Kopierpapier möglichst frisch 
verbrauchen, wenn man auf gute Haltbarkeit der 
Kopieen rechnen will. Hierdurch wird indirckt 
ausgedrückt, dass bei der Aufbewahrung Ver- 
bindungen entstehen, welche, wenn auch dem 
Auge nicht direkt sichtbar, den Fixiermitteln 
widerstehen und durch geeignete Reagentien 
nur allzu schr sichtbar werden. Dies trifft auch 
beim Platinpapier, wie schon gesagt, zu, und 
es ist nun noch zu untersuchen, wie sich Eisen- 
salze dem Papicrfilz und den Bindemitteln gegen- 
über verhalten, und wie ihre in Betracht kommende 
schädliche Wirkung abgeschwächt werden kann. 

Leider sind die Nachrichten über diesen 
Gegenstand sehr dürftig, und es bedarf einer 
langen und sorgfältigen Versuchsreihe, um hier 
einige Klarheit zu schaffen. Bekannt und, sagen 
wir, gleich wichtig ist es, dass ein mit Ferri- 
oxalat überzogenes Papier in feuchter Luft nach 
einigen Stunden cine solche Veränderung er- 
leidet, dass das Eisensalz im Wasser unlöslich 
geworden ist und gegen rotes Blutlaugensalz 
auch nach dem Belichten keinerlei Reaktion zcigt. 
Diese Erscheinung wird auf die Bildung basischer 
Salze unter dem Einfluss der oxvdierenden 
Wirkung der Atmosphäre und dem reduzierenden 
des Papieres zurückgeführt. Die Doppelsalze 
zeigen ein ähnliches Verhalten. 

Was sich eigentlich bildet, ist indessen genau 
genommen für uns von geringerem Belang als 
die Thatsache, dass die entstandene Verbindung 
absolut nicht mehr aus dem Papier zu entfernen 
ist. Jones fand, dass ein Stück nicht exponiertes 
Platinpapier, welehes vier Stunden lang in ófters 
erncuerter Salzsáurelósung 1:60 ausgewaschen 
und hierauf noch mit destilliertem Wasser be- 
handelt wurde, immer noch Eisen enthielt, 
welches durch Behandlung mit Schwefelwasser- 
stoff sich durch Bräunung verriet. 

Die Konsequenzen dieser Thatsachen sind 
sehr wichtig und lehrreich. Zunächst müssen 
wir berücksichtigen, dass es, wie auch im Silber- 
verfahren, gerade dic Papierfaser ist, welche die 
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nicht zu entfernende Verbindung eingeht und 
dadurch die Zukunft des Bildes in Frage stellt. 
Das Remedium músste also darin bestehen, dass 
man die empfindliche Schicht nicht direkt auf 
der Papierfaser, sondern auf einem anderen 
Körper, einer indifferenten Schicht, auftrüge. 
Das erscheint wohl etwas schwierig, ist indessen 
dennoch gut durchführbar, wenn man nämlich 
eben die Frage beantworten kann, welcher Stoff 
eignet sich am besten zu einem entsprechenden 
Untergrund, einer Vorpräparation. 

Man wird vielleicht sehr rasch mit der Ant- 
wort bei der Hand sein: „Natürlich Gelatine!“, 
welche ja auch ohnehin bei der Vorpräparation 
oder beim Auftragen der empfindlichen Schicht 
Anwendung findet. 

So einfach auch die Antwort erscheinen mag, 
so sicher erregt sie doch schwere Bedenken. 
Nehmen wir einmal an, dass die Gelatine sich 
dem Eisensalz gegenüber ganz indifferent ver- 
halte, so ist es doch noch nicht sicher, dass 
dieselbe sich nicht in anderer Richtung als 
nachteilig erweise, so vorteilhaft sie im all- 
gemeinen für das Verfahren erscheint. Diese 
Befürchtungen sind leider nur zu begründet. 
Vogel hat seiner Zeit nachgewiesen, dass in der 
Gelatine Reste von Platinsalzen zurückbleiben, 
welche durch sorgfältiges Auswaschen nicht ent- 
fernt werden können und welche durch Schwefel- 
wasserstoffgas durch die Bildung von Schwefel- 
platin Gelbfärbung verursachen. Jones fand, 
dass, wenn man Papier nur mit Platin allein 
präpariere, Platin im Papier nach sorgfältigem 
Waschen zurückbleibe und unter der Einwirkung 
von Schwefelwasserstoff ein Vergilben der Bilder 
verursache. 

Gelatine eignet sich also aus diesem Grunde 
nicht so gut zur Präparation von Platinpapier, 
als man annehmen sollte, und steht in dieser 
Hinsicht weit hinter dem Arrow-root zurück. 
Auf solchem vorpräparierten Papier tritt auch 
im Schwefelwasserstoff keine oder nur eine 
sehr geringe Gelbfarbung ein, wenn man 
nämlich das Papier in frischem Zustand ver- 
braucht, so dass keine Platinsalze in die Papier- 
faser gelangen und sich dem Auswaschen ent- 
ziehen können. 

Nach den gemachten Erfahrungen erscheint 
es aber immerhin sehr gewiss, dass die Eisen- 
verbindung nicht direkt, sondern nur nach und 
nach im Papier entsteht, und dass daher durch 
die Verwendung von nur frischem Papier dem 
Uebel sehr wohl Einhalt gethan werden kann. 
Neuerdings ist aber auch ein Vorschlag gegeben 
worden, die Kopieen von dem Eisen ganz und 
gar zu befreien, indem man sie nach der nach- 
stehenden Methode behandelt: 

Man stellt sich ein Ammoniumtartratbad her, 
indem man zu einer Lösung aus 5 g Weinstein- 
säure in 100 ccm Wasser so lange Ammoniak 
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zutropft, bis ein dauernder Ammoniakgeruch 
verbleibt. Die Kopieen werden hierin einige 
Minuten gebadet und hierauf so lange gewaschen, 
bis der Ammoniakgeruch verschwunden ist. Ob 
durch diese Manipulation alles Eisen entfernt 
wird, erscheint, so lange dieses nicht durch 
exakte Untersuchungen festgestellt ist, wohl 
noch fraglich. 

Eine gleichmässig auftretende Gelbfärbung 
eines Platinbildes kann aber auch noch einen 
dritten Grund haben, der mit den beiden an- 
geführten absolut nichts zu thun hat. Es ist 
das nämlich das Vergilben der Papierfaser unter 
dem Einfluss des Lichtes, welches man bei 
schlechten weissen Kartons so häufig und stark 
beobachten kann. Dieser Fall dürfte wohl selten 
eintreten, da man zur Platinotypie auch bei 
Selbstherstellung des Papiers doch wohl stets 
nur gutes photographisches Rohpapier nimmt. 
Ist das aber einmal nicht der Fall, und setzt 
man so hergestellte Bilder dem direkten Sonnen- 
licht aus, so kann ein Vergilben aus dem ge- 
nannten Grunde wohl sehr leicht stattfinden. 

Wir kommen nunmehr zu den Verfahren für 
die Wiederherstellung von vergilbten Platin- 
bildern. 


J. Raab - Braunschweig. 
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Das Platinbild wird seiner sehr grossen 
Widerstandsfähigkeit gegen chemische Einflüsse 
wegen nicht leicht alteriert; man braucht also 
nicht zu befürchten, dass dasselbe angegriffen 
wird, wenigstens ist das bei den aus reinem 
Platin bestehenden schwarzen Bildern nicht 
der Fall. Chlorgas und Ammoniakdämpfe üben 
keinen Einfluss darauf aus, und ebenso sind 
einfache Säuren, Alkalien und Schwefelverbin- 
dungen ohne jede Wirkung auf das metallische 
Platin. Es können daher, um der entstandenen 
Eisen-, bezw. Platinverbindung energisch zu Leibe 
gehen zu können, stark wirkende Mittel, welche 
bei Silberbildern nicht verwendbar sind, zur 
Anwendung gelangen. 

Zunächst wurden Versuche mit übermangan- 
saurem Kali angestellt; die Einwirkung war 
indessen eine so geringe, dass sie als ungenügend 
bezeichnet werden musste. Ein noch stärkeres 
Oxydationsmittel, nämlich Wasserstoffsuperoxyd, 
erwies sich in seinen Wirkungen wohl als etwas 
besser, aber immer noch als ungenügend. In 
gleicher Reihenfolge als ungenügend erwiesen 
sich Kleesalzsäure, Salzsäure und Chlorwasser. 
Einen vollen Erfolg hatte dagegen eine verdünnte 
Mischung von Salzsäure mit Chlorwasser, welche 
in folgender Weise hergestellt wurde. 

Ein Teil Salzsäure wurde mit zehn Teilen 
Wasser verdünnt und nunmehr einige Tropfen 


einer Lösung von unterchlorigsaurem Natron 
zugesetzt, bis die Flüssigkeit eine lichtgelbe 


Färbung und den Geruch nach Chlor zeigte. 
Das Bild wurde in dieser Mischung zehn Minuten 
gebadet, wobei die Braunfärbung ganz verschwand, 
und das Papier wieder weiss erschien. Schwarze 
Platinbilder erleiden auch bei stundenlanger Ein- 
wirkung dieses Bades keinerlei Veränderung, 
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während Sepiabilder nach  cin- 
stündiger Einwirkung etwas ange- 
griffen erscheinen. 

Man kann aber auch in folgen- 
der Weise verfahren: 

Die Bilder werden in ein fünf- 
prozentiges Bad aus unterchlorig- 
saurem Natron gebracht und darin 
belassen, bis die Färbung  ver- 
schwunden ist, wobei man nötigen- 
falls die Bleichlösung erneuern muss. 
Hierauf wird sorgfältig gewaschen 
und einem der Waschwasser einige 
Tropfen Salzsäure zugesetzt, um 
die Spuren des unterchlorigsauren 
Natrons zu zerstören, worauf man 
wieder wäscht. Letztere Methode 
ist in ihrer Wirkung aber nicht so 
vorzüglich wie die erstere. 

Zur Verhütung der Gelbfärbung 
der Platinbilder bei der Herstellung 
derselben kommt es nun in erster 
Linie auf eine zweckmässige Prä- 
paration des Papiers an. Man muss danach 
trachten, ein Papier zu erhalten, welches dem 
Eindringen der Metallsalze in die Papierfaser 
einen Widerstand entgegensetzt, wozu eine 
geeignete Vorpräparation unter thunlichster Ver- 
meidung von Gelatine sich als am geeignetsten 


H. Sontag - Erfurt. 
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erweist. Ist die Präparation mit Gelatine nicht 
zu vermeiden, so muss man dieselbe mindestens 
auf das Minimum herunterdrücken und durch 
sofortigen Verbrauch des práparierten Papiers 
der Möglichkeit der Entstehung von unlöslichen 
Verbindungen entgegenarbeiten. Wir müssen 
immer im Auge halten, dass die bekannten Um- 
wandlungen des Eisensalzes auf dem Papier in 
feuchter Luft rasch und leicht von statten gehen, 
daher ist es erste Pflicht, das Papier nach Mög- 
lichkeit trocken aufzubewahren. 

Ferner ist dem Fixieren eine erhöhte Auf- 
merksamkeit zuzuwenden. Die Säurebäder müssen 
frisch und reichlich, indessen nicht im Uebermass 
angewendet werden, um soviel Eisen als nur 
immer möglich aus der Schicht herauszuziehen. 
Vielleicht, dass es auch im Laufe der Zeit ge- 
lingt, ein besseres Fixiermittel als das schwache 
Salzsäurebad ausfindig zu machen, wodurch das 
Uebel mit der Wurzel beseitigt würde. 

Aber auch mit den gewöhnlichen Vorrich- 
tungen kann ein Verderben der Bilder verhütet 
werden. Es ist ja bekanntlich nur das Schwefel- 
wasserstoffgas, welches durch seine Reaktion 
auf die Metallsalze die Färbung bewirkt; können 
wir dieses vom Bilde fern halten, so wird ein 
Vergilben nicht eintreten. 

Hier kommt nun zunächst der Karton in 
Betracht. Dieser muss photographisch rein sein 
und keine Stoffe enthalten, welche durch Zer- 
setzung zur Bildung des genannten schädlichen 
Gases thätig sind. Ebenso soll der Kleister 
frisch und nicht sauer sein. 

In bewohnten Räumen enthält aber die Luft 
stets einen, wenn auch geringen Gehalt an 
Schwefelwasserstoff ; sie wird also vorher und nach- 
her auf das Bild von der Schichtseite her einen 
Einfluss ausüben. Diesem kónnte auf verschiedene 
Weise entgegengetreten werden, am sichersten 
und einfachsten durch einen geeigneten Lack. 
Es klingt zwar widersinnig, ein ganz mattes 
Platinbild lackieren zu wollen, aber es wäre 
vielleicht doch möglich, einen Lack herzustellen, 
der für den Zweck geeignet erscheint, und somit 
das Bild vollkommen von der Luft abzuschliessen 

Indessen, so schlimm ist die Sache mit dem 
Vergilben nun doch gerade nicht, und ängstliche 
Seelen können sich auch heute noch mit dem 
Gedanken beruhigen, dass ein gut hergestelltes 
Platinbild auch heute noch als äusserst dauerhaft 
gilt. Nur übe man bei der Herstellung keine 
falsche Sparsamkeit, aber auch keine falsche 
Freigebigkeit; frisches Papier, saubere und 
exakte Arbeit und eine genaue Kenntnis des 
Verfahrens sind hier die massgebenden Faktoren, 
welche ein gutes und dauerhaftes Bild garan- 
tieren. 

Sollte aber dennoch einmal ein solches ver- 
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gilbtes Bild zum Renovieren gebracht werden, 
so braucht man nicht gleich den Auftrag als 
unausführbar abzulehnen, sondern kann ruhig 
mit der Wiederherstellung beginnen. Natürlich 
empfiehlt es sich, sich mit dem Verfahren vertraut 
zu machen, indem man Platinbilder künstlich 
durch Schwefelwasserstoff vergilben macht und 
sie hierauf in angegebener Weise behandelt. 
Hierdurch erlangt man eine Sicherheit und 
Kenntnis in der Behandlung, welche für die oft 
wertvollen Bilder sehr notwendig ist und gutes 
Gelingen für später verbürgt. Dadurch erwirbt 
man sich nicht nur das Vertrauen der Kund- 
schaft, sondern man erlangt auch eine neue 
Macht über das Platinbild, die bis dahin, soweit 
es sich um ein fertiges Bildchen handelt, ohne- 
hin eine nur sehr beschränkte und dabei noch 
höchst zweifelhafte ist. 
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Besuche bei Faehgenossen’). 


Von P. G. 


uf der Rückreise von Baden- 
Baden hatte ich mit einigen 
befreundeten Kollegen u. a. 
auch Gelegenheit, den in vieler 
Beziehung Interesse bietenden 
Gescháftsbetrieben der Firma 
Eduard Blum in Frankfurt a. M. unter Leitung 
des Eigentümers eine eingehende Besichtigung zu 
widmen. Es war zunächst das in einem grossen 
Laden an der Kaiserstrasse eingerichtete Blitz- 
lichtatelier nach Anordnung Köst, das längere 
Zeit unsere Aufmerksamkeit fesselte. An dieser 
Stelle erschien vor einiger Zeit (in Nr. 65 der 
„Chronik“) eine eingehende Beschreibung des 
Blumschen Blitzlichtateliers in Berlin, welches 
in seinem allgemeinen Arrangement dem in 
Frankfurt gleicht, mit Ausnahme der Lokalitäten 
selbst, die in einer Tiefe von 4o m nicht nur 
ein geráumiges und bequemes Arrangement der 


kb 
AN viU 
s» pe 


1) Unser Mitarbeiter hat Gelegenheit genommen, 
einige erste photographische Institute zu besuchen. 
Er wird den geschátzten Lesern in fortlaufenden 
Artikeln úber technisch Lehrreiches, was er bei den 
Besuchen kennen gelernt hat, berichten. 
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in kojenartiger Einteilung aufeinander folgenden 
Ráume, sondern auch eine sehr harmonische, 
reiche und doch „ruhige“ Wirkung der in Grün 
und Rot abwechselnden Dekoration herbei- 
geführt haben. Den „Fond“ der Gesamt- 
dekoration bildete grün gefárbtes Sackleinen, 
und man ist überrascht, wie vorteilhaft auf 
dieser an sich wohlfeilen Unterlage die übrigen 
Dekorationen und vor allem die Bilder sich ab- 
heben. Hinter einer nur durch dünne Eisen- 
rähmchen unterbrochenen Spiegelglasfront von 
über 8 m Breite zeigt sich dem Beschauer zu- 
nächst der etwa 8 m tiefe Ausstellungsraum, mit 
grossen und kleinen Bildern in geschmackvoller 
Anordnung gefüllt, hier und da eine Lücke mit 
Blattpflanzen und Palmen besetzt, und ist bei- 
nahe die ganze Tiefe mit der Ausstellung be- 
setzt. Dies bringt namentlich abends, wenn 
der Raum durch zahlreiche Gas- und elektrische 
Lichter blendend hell erstrahlt, eine bezaubernde 
Wirkung hervor, so dass damit eine Auslage 
geschaffen wurde, wie sie kaum ein sonstiges 
photographisches Geschäft in Deutschland be- 
sitzt. 

Hinter dem Ausstellraum führt uns ein 
Portico in den geräumigen Empfangssaal und 
dahinter zum Damenboudoir, beide mit Eleganz 
und Geschmack ausgestattet. Sämtliche Möbel 
sind „verwendbar“, nämlich für die Aufnahmen, 
und es berührt den Beschauer aufs angenehmste, 
dass er einmal nichts von den tötlich langweilig, 
stereotyp sich wiederholenden Photographier- 
möbeln erblickt. Weiter hinten folgt der ge- 
räumige Atelierraum, mit japanischer Dekoration 
und mit elektrischen Lampions und Guirlanden 
erhellt. Das Köst-Atelier ist bekannt, und 
konnten wir die überraschende Thatsache kon- 
statieren, dass keines der vielen im Geschäft 
sichtbaren Bilder den Charakter von Blitzlicht- 
aufnahmen hatte. Wenn es nicht Thatsache 
wäre, dass der Eigentümer überhaupt noch kein 
Oberlicht- Atelier besessen, dann möchte man 
über diesen Punkt bei Ansicht der Bilder 
zweifeln. 

Abgesehen von der hier angewandten Blitz- 
lichtanordnung selbst, bietet das Atelier Blum 
so viel des Neuen und Lehrreichen, dass ein 
Besuch sich wohl lohnt, zumal der gastfreund- 
liche Besitzer seine Thüre für jeden Kollegen 
offen hält. 

Nach diesem gründlichen Besuch des Ateliers 
geleitete uns der Eigentümer zu der einige 
Häuser weiter gelegenen Vergrösserungs- 
anstalt gleicher Firma, die sich durch mehrere 
Etagen des geräumigen Hauses Kaiserstrasse 6 3 
ausdehnt und es auf eine regelmässige Monats- 
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produktion von úber 1000 Vergrósserungen ge- 
bracht hat, welche Zahl sich in der Weihnachts- 
saison noch wesentlich steigert. Bekanntlich 
hat Herr Blum die Air-Brush-Retouche, ver- 
mittelst welcher flüssige Farbe dem Bilde staub- 
fórmig in Punkt, Strich und Schatten auf- 
geblasen wird, erst vor wenigen Jahren in ihrer 
rationellen Anwendung in Deutschland ein- 
geführt, und dank seiner uneigennützigen und 


Befestigung des Vergrösserungspapiers. 


interessanten Vorführungen in den  ange- 
sehensten Fachvereinen Deutschlands ist diese 
Form der Retouche schon heute Gemeingut 
geworden, und kann wohl keine Spezialanstalt 
in Vergrösserungen jetzt mehr der Air-Brush- 
Retouche entbehren, wenn sie ihre Leistungs- 
fähigkeit qualitativ und quantitativ behaupten 
wil. Blum arbeitet rationell und hat so z. B. 
die bei den Apparaten gelieferten Fusspumpen, 
welche die zum Gebläse nötige Pressluft er- 
zeugen, längst abgeschafft. Ein Elektromotor 
mit daran gehängter Pumpe produziert konstant 
genug Pressluft, um 15 Apparate treiben zu 
können. Hierdurch ist es vermieden, dass die 
Linienführung der Hand durch das Pumpen 
mit den Füssen, welches den ganzen Körper 
in Schwingungen bringt, gestört wird. Nach 
Besichtigung der Buchbinderei, Plattenreproduk- 
tion und der Abteilung für Kohledruck ge- 
langten wir zu einem zweiten wichtigen Teil 
des Geschäfts, zum Laboratorium für die Pro- 
jektion. Die Projektionskamera wird durch 
eine 1500 Kerzen starke Bogenlampe gespeist. 
Die auf Rollen in gerader Linie vom Objektiv 
sich entfernende Staffelei fesselte uns in hohem 
Grade, und ist dieser Gegenstand meines Er- 


DAS ATELIER DES PHOTOGRAPHEN. 


Befestigung des Vergrösserungspapiers. 


achtens nach einergenaueren Besprechung würdig. 
Die Staffelei ist stabil gebaut und bewegt sich 
präzis in der ihr durch eine eiserne Schiene 
angegebenen Richtung. Das Brett zum Be- 
festigen des Papieres hat eine Grösse von 
85 X 125 cm und wird bei grösseren Formaten 
durch ein zweites Brett von entsprechenden 
Dimensionen ersctzt, so dass, wenn nötig, 
Bilder von 3 m Länge hergestellt werden können. 
Die Front des Brettes ist mit weissem Karton 
bespannt, wobei Sorgfalt auf die Erhaltung einer 


genau planen Fläche verwandt ist, weil auf 
dieser Fläche das Einstellen des Bildes zu 
bewirken ist. Das Befestigen des Blattes ge- 
schieht nicht vermittelst Stiften, sondern mit 
Stahlklammern, von denen jede in drei Glieder 
geteilt ist. Diese so gegliederten „Spinnen- 
beine“, nach allen Seiten hin beweglich, er- 
möglichen es, dass an irgend einer Stelle 
des Brettes ein beliebiges Format Papier 
befestigt werden kann. Das Befestigen geschieht 
im Augenblick, ebenso das Entfernen nach er- 
folgter Exposition. Die auf Federhärtung ab- 
gestimmten stählernen „Spinnenbeine“ üben 
genügend Druck aus, um das Papier festzuhalten, 
auch dann, wenn es durch das Rollen etwas 
„störrig“ geworden sein sollte (siehe Fig. 1). 
Oft kommt es vor, dass nur Teile einer 
Platte zu vergrössern sind, einzelne Brustbilder 
aus einer Gruppe heraus und dergleichen, 
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zuweilen sind dies Bildteile, welche entfernt von 
der Mitte sitzen. Das Befestigen mit Reissnägeln 
und der hierbei auszuübende Druck auf die 
Staffelei verursacht oft eine Aenderung der 
Stellung derselben und dadurch Unschärfe. Bei 
der Anwendung der oben beschriebenen, von 
Herrn Blum erfundenen „Spinnenbeine“ ist 
diesem Uebelstand abgeholfen, und das Blatt 
ist im Nu an der richtigen Stelle befestigt. 


Beachtenswert ist ferner die Wässerungs- 
vorrichtung (siehe Fig. 2) der Vergrösserungen, 
welche in einem riesigen, mit Blei ausgeschlagenen 
Kasten, 50 cm tief, vor sich geht. Der Abfluss 
des natrongeschwängerten Wassers wird von 
unten herauf durch ein Saugrohr bewirkt, und 
die Bilder werden durch ein Netz, aus Fisch- 
schnur gefertigt, 20 cm von unten entfernt, vom 
Boden fern gehalten. Das im Kasten ent- 
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haltene Wasser wird durch die bekannte 
Schaukelvorrichtung in einer konstanten Wellen- 
bewegung, abwechselnd nach links und rechts, 
in Bewegung gehalten und damit ein sicheres 
Auswässern, sei die Zahl der Bilder auch noch 
so gross, bewirkt. 

Der Wasserzufluss geht in die „Schaukel“ 4, 
welche durch die Wand a in zwei gleiche 
Hälften geteilt ist. Wenn je eine Hälfte ge- 
füllt, bewirkt das einseitige Gewicht ein Ueber- 
schlagen der Schaukel, abwechselnd nach rechts 
oder links, und ein Entleeren derselben über 
die Blechauflagen 55 hinaus in das Bassin, wo- 
durch in letzterem eine gleichmässige, nach 
links und rechts abwechselnde Wellenbewegung 
erzeugt wird. Selbstredend darf die Schaukel 
nicht die ganze Breite des Bassins einnehmen, 
da sonst ein Ueberfliessen nach den Seiten 
stattfinden würde, ebenso wenig als die Blech- 
auflagen bb, oder aber die letzteren müssen 
an den Seiten durch eine etwa 5 cm hohe 
Wand geschützt sein. 

In der Linie ¢ liegt das Netz, welches die 
Bilder vom Boden fernhält. Bei d befindet sich 
das Abflussrohr, welches das am meisten natur- 


gemäss mit Natron geschwängerte Wasser 
konstant abführt. 
Alles ın allem bot uns der Besuch der 


Blumschen Geschäfte vieles Neue und Nach- 
ahmenswerte. 


(Fortsetzung folgt.) 
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Wie führt man Bromsilber-Vergrósserungen u, S. w. 
mit Aquarellfarben kúnstleriseh aus? 


Praktische Winke von P. B. in Berlin. 
(Schluss.) Nachdruck verboten. 


Nach annähernder Vollendung des Gesichtes E Fertigstellung der Kleidung und des Hinter- 

werden die Haare mit der ihnen eigenen Grund- T grundes herbei, so schreitet man zur Ueber- 
farbe gleichmässig überzogen und die Schatten malung der Kleidung, Wäsche, Beiwerk etc. 
mit derselben Farbe verstárkt. Die Uebergange i} und zuletzt an die Ausführung des Hinter- 
zum Fleisch des Gesichtes sowie auch zum '; grundes. 
Hintergrund müssen sehr weich ausfallen, damit * Weisse Wäsche kommt regelmässig ohne 
das Haar nichts Perückenhaftes erhält. Blondes die nötigen Abstufungen auf der Reproduktion 
Haar ist nicht immer ganz leicht auszuführen; wieder, es ist daher erforderlich, die fehlenden 
als geeignetste Farben kommen hier Stil de Details durch Neutral- Tinte oder ein aus 
grain vert oder Stil de grain brun mit Terra Kobaltblau, Krappkarmin und Terra de Siena 
di Siena und lichtem Ocker in Betracht, da- gemischtes Grau zu ergänzen.  Letztgenannte 
gegen sind dunkelblonde, braune und schwarze drei Farben geben, in verschiedenem Verhältnis 
Haare verhältnısmässig leicht in der Nuance zu gemischt, eine Reihe saftiger Töne, die man 
treffen. Für diesen Zweck eignen 
sich: Umbraun, van Dyk-Braun, 
diverse  Ockerfarben, Lampen- 
schwarz, entweder einzeln oder im 
richtigen Verháltnis gemischt. Wie 
bei den Augenbrauen, kommt es 
beim Haar nur allzu häufig vor, dass 
dasselbe auf dem zu übermalenden 
Bilde viel zu dunkel gekommen ist. 
Auch hier erzielt man durch Scha- 
ben der Lichter eine bessere Wir- 
kung, als durch zu dickes Auf- 
tragen von Deckfarben, welche 
sich dann neben saftigen Schatten- 
tönen recht unharmonisch aus- 
nehmen. 

An den Uebergangsstellen der 
Haut zum Haar nimmt die Haut- 
farbe einen ausgesprochenen blauen 
Ton an, welcher, durch den Schatten 
der Haare erzeugt, mit Kobaltblau 
trefflich erreicht wird. Die Schatten- 
particen werden (wie schon erwähnt) 
entweder mit der ursprünglichen 
Grundfarbe, welche aber meist noch 
ein wenig wärmer gestimmt werden | 
muss und welcher ebenfalls eine | | 
Spur Gummilösung beigegeben ist, 
vertieft, und die Lichter, wenn nötig, 
noch etwas lasiert. Bei schwarzem 
Haar zeigen die Lichter meist einen 
bläulich kalten Ton, welcher mit 
Neutraltinte und einer Wenigkeit 
Deckweiss erzielt wird. 

Alles über das Haar Ausgeführte 
gilt in gleicher Weise beim Malen 
des Bartes. 

Ist der Kopf nun zur Zufrieden- 
heit annähernd fertig (die endgültige 
Vollendung führt man erst nach | Nicola Tonger-Köln, 
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fir Hintergrund und Beiwerk ebenfalls gut ver- 
wenden kann. Die Wasche wird unter Aus- 
sparung der höchsten Lichter mit sehr dünner 
Farbe gleichmässig überlegt und die tieferen 
Schatten mit demselben Grau verstärkt. 

Was nun die Kleidung anbetrifft, so ist die- 
selbe, wenn nicht vom Besteller bestimmt vor- 
geschrieben, der Gesichtsfarbe entsprechend an- 
zupassen. Hier kommt es nun wesentlich auch 
auf guten Geschmack und Farbensinn an. Für 
brünetten Teint eignen sich vorzugsweise satte 
dunkle Töne sehr gut; bei Blondinen mit 
weissem frischen Teint können alle helleren, 
kälteren Farben, wie Blau, Grün, Rosa, aber 
durchaus nicht Gelb oder Rot, benutzt werden. 
Dass man die Zusammenstellung schreiender 
Farben thunlichst vermeiden muss, ist wohl 
selbstverständlich. 

Es erübrigt nun noch, hier gleich einiges 
über die Wirkung der verschiedenen Stoffe und 
Schmucksachen zu sagen. Um die Eigentüm- 
lichkeit des Sammets nätürlich wiederzugeben, 
verfährt man nach den Grundsätzen der Kontrast- 
wirkung der Farben; z. B. untermalt man grünen 
Sammet mit violettbrauner Farbe und lasiert 
dann das Ganze nebst den ausgesparten Lichtern 
mit der entsprechend gemischten grünen trans- 
parenten Farbe. 

Spitzen und Tüll lassen infolge der Eigen- 
art ihres Gewebes den darunter liegenden Stoff, 
bezw. das Fleisch, durchscheinen, und sind des- 


halb die Schatten nur schwach in der ihnen 
eigenen Farbe anzudeuten; dagegen sind die 
Lichter derselben ziemlich kräftig, aber in 
richtiger Abstufung anzubringen. 
Schmucksachen malt man am besten nach 
der Natur, dabei beobachte man genau die 


Lichtwirkung und die Farbe derselben. Dass 


man Gold- und Silbergegenstände nicht mit 
Bronze malt, bedarf keiner Erwähnung, indes 
ist es durchaus nicht einfach, besonders Gold 
natürlich wiederzugeben. Meist fällt der Ton 
zu gelb oder rotgelb aus, während er fast 
immer einen Stich ins Grüne neigt. Stil de grain 
vert dürfte die einzige Farbe sein, welche ohne 
Schwierigkeit die gewünschte Wirkung erreichen 
lässt. Dabei ist besonders darauf zu achten, 
dass Licht und Schatten im richtigen Verhältnis 
zu einander stehen, denn stark glänzende Gegen- 
stände reflektieren stets die Farbe ihrer Um- 
gebung. Perlen, echte wie unechte, welche fast 
ausschliesslich mehr einen matten Glanz haben, 
sind auf der Schattenseite durch ein schwaches 
Reflexlicht voneinander zu trennen. 

Die Farbe des Hintergrundes ist mit Vor- 
bedacht und Ueberlegung zu wählen, da durch 
deren Intensivität das Gesicht bedeutend be- 
einflusst wird. Die Töne des Hintergrundes 
dürfen nicht in grellem Gegensatz zu denen 
des Gesichtes stehen, aber ebenso wenig dürfen 
sie den Gesichtstönen ähnlich sein. Möglichst 
weiche, unbestimmte Töne, welche nach den 
Regeln der Kunst heller ausfallen müssen als 
die Schatten des Kopfes, aber dunkler als die 
Halbtöne desselben, geben den goldenen Mittel- 


weg an. Geschmack und Gefühl sind auch hier 
die massgebenden Faktoren. Bei abschattierten 
Bildern wird derselbe meist wolkenähnlich 


durchgeführt ; leider wird aber gerade bei dieser 
Wolkenmanier viel gesündigt, indem diese 
Wolken entweder zu aufdringlich oder gar ge- 
witterhaft übertrieben werden, oder durch Form 
und Farbe den Blick vom Kopf ablenken. In 
der Natur der Sache liegt es, dass man den 
Hintergrund, wie angegeben, ebenfalls mit 
Wasserfarben ausführt, doch lassen sich grössere 
Flächen ebenso vorteilhaft mit Pastellfarben an- 
reiben (wohlverstanden: anreiben, nicht mit 
Pastellfarben übermalen, denn eine solche Kom- 
bination ist nicht gut angängig). Beide Manieren 
haben etwas für sich.  Entscheidet man sich 
für die erstere, wählt man einen ziemlich 
grossen und dicken Pinsel, welcher genügend 
Farbe fasst, um die Fläche des Hintergrundes 
mit einem Male anzulegen. Die gewünschten 
Wolkenformen sind aber gleich vorzusehen. 
Harte Ränder sind während des Auftrocknens 
mit dem Verwaschpinsel zu beseitigen. Nach dem 
Auftrocknen kann man durch Hineinlegen ver- 
schiedener Farbentöne das Ganze abrunden, 
verstärken, umstimmen und egalisieren. Eine 
elegante Strich- oder auch Kornmanier, welche 
man durch nasses Hineinarbeiten sehr leicht zu 
stande bringt, hebt die Figur ungemein wirkungs- 
voll hervor. 

Bedeutend duftiger und auch leichter in der 
Behandlung lassen sich Hintergründe mit zer- 
ricbener Pastellfarbe ¡ ausführen. Zu diesem 
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Zweck reibt man die ganze Fláche des Hinter- 
grundes mit pulverisiertem Bimsstein mittels 
Wattebáuschchens ab. Auf einem Stück Pappe 
zerreibt man die Pastellfarbe, mischt sich den 
gewünschten Ton und versetzt die Farben- 
mischung ebenfalls mit pulverisiertem Bimsstein. 
Nun benutzt man den Daumen der rechten 
Hand (welcher ganz trocken, also schweissfrei 
sein muss) als Estompe und reibt nun in 
kreisender Bewegung die Farbe aufs Papier. 
Nach einigen Versuchen auf alten Bildern wird 
man leicht die nötige Uebung erlangen. Die 
Konturen der Figur und des Gesichtes braucht man 
durchaus nicht auszusparen, da sich die Pastell- 
farbe nachträglich mit einem weichen Radiergummi 
gut entfernen lässt. Durch mehr oder weniger 
Druck lassen sich auf diese Weise recht hübsche 
Effekte erzielen, um so mehr, als man die 
Formen der Wolken wie auch eine geschickte 
Lichtwirkung mit dem Gummi ganz nach Wunsch 
bestimmen kann. Ist der Hintergrund auf diese 
Weise vollendet, so entfernt man die über- 
schüssige Farbe und den Bimsstein mit einem 
weichen Abstaubpinsel und fixiert die ganze 
Anlage mittels eines Rafraichisseurs mit reinem 
Spiritus. Bei allen Hintergründen ist streng 
darauf zu achten, dass dieselben stets an Kopf 
und Körper zusammengchen, dass also kein 
heller Schein um die Figur entsteht, und so ein 
Zurücktreten des Hintergrundes erreicht wird. 

Nicht bei allen Sujets dürften Hintergründe 
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obiger Art erwünscht sein, im Gegenteil trägt 
bei Gruppen, ganzen Figuren u. s. w. ein 
stimmungsvoller Landschaftshintergrund zu einer 
gediegenen Gesamtwirkung bei. In vielen 
Fällen kann man das durch die photographische 
Zeichnung gegebene Motiv einer Landschaft 
geschickt mit benutzen, und Vertiefung der Farbe 
in Luft und Baumschlag geben dann eine grössere 
und bessere Stimmung, als man bescheidener- 
weise annehmen konnte. Auch hierbei müssen 
jedoch bestimmte Farbentöne und zu grosse 
Schärfe unbedingt vermieden werden, damit 
der Hintergrund nicht aus dem Bilde heraus- 
fällt. In dieser Beziehung sind es meist die 
grünen Töne des Laubwerkes, welche leicht zu 
aufdringlich wirken, und ist deshalb grosse 
Sparsamkeit mit diesen geboten. Auch muss 
man sich einigermassen darüber klar sein, ob 


man eine Frühlings-, Sommer- oder Herbst- 
landschaft zu malen beabsichtigt, und dem- 


gemäss die Farbe verwenden. Auch muss man 
die Beleuchtung einer Landschaft in Betracht 
ziehen, will man eine naturwahre Stimmung er- 
reichen. Da aber so ziemlich alle Aufnahmen 
bei zerstreutem Licht vorgenommen werden, 
direkte Sonnenbeleuchtung sehr selten oder gar 
nicht benutzt wird, so will ich mich darauf be- 
schränken, nur einige Fingerzeige über Be- 
leuchtung einer Landschaft bei zerstreutem Licht 
zu geben. Es empfiehlt sich bei Landschafts- 
hintergründen zuerst die Luft und die Formen, 
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zuweilen sind dies Bildteile, welche entfernt von 
der Mitte sitzen. Das Befestigen mit Reissnägeln 
und der hierbei auszuübende Druck auf die 
Staffelei verursacht oft eine Aenderung der 
Stellung derselben und dadurch Unschärfe. Bei 
der Anwendung der oben beschriebenen, von 
Herrn Blum erfundenen „Spinnenbeine“ ist 
diesem Uebelstand abgeholfen, und das Blatt 
ist im Nu an der richtigen Stelle befestigt. 


Fig. 2. 


Beachtenswert ist ferner die Wässerungs- 
vorrichtung (siehe Fig. 2) der Vergrösserungen, 
welche in einem riesigen, mit Blei ausgeschlagenen 
Kasten, 50 cm tief, vor sich geht. Der Abfluss 
des natrongeschwängerten Wassers wird von 
unten herauf durch ein Saugrohr bewirkt, und 
die Bilder werden durch ein Netz, aus Fisch- 
schnur gefertigt, 20 cm von unten entfernt, vom 
Boden fern gehalten. Das im Kasten ent- 


haltene Wasser wird durch die bekannte 
Schaukelvorrichtung in einer konstanten Wellen- 
bewegung, abwechselnd nach links und rechts, 
in Bewegung gehalten und damit ein sicheres 
Auswässern, sei die Zahl der Bilder auch noch 
so gross, bewirkt. 

Der Wasserzufluss geht in die „Schaukel“ 4, 
welche durch die Wand a in zwei gleiche 
Hälften geteilt ist. Wenn je eine Hälfte ge- 
füllt, bewirkt das einseitige Gewicht ein Ueber- 
schlagen der Schaukel, abwechselnd nach rechts 
oder links, und ein Entleeren derselben über 
die Blechauflagen 66 hinaus in das Bassin, wo- 
durch in letzterem eine gleichmässige, nach 
links und rechts abwechselnde Wellenbewegung 
erzeugt wird. Selbstredend darf die Schaukel 
nicht die ganze Breite des Bassins einnehmen, 
da sonst ein Ueberfliessen nach den Seiten 
stattfinden würde, ebenso wenig als die Blech- 
auflagen 66, oder aber die letzteren müssen 
an den Seiten durch eine etwa 5 cm hohe 
Wand geschützt sein. 

In der Linie c liegt das Netz, welches die 
Bilder vom Boden fernhält. Bei d befindet sich 
das Abilussrohr, welches das am meisten natur- 
gemäss mit Natron geschwängerte Wasser 
konstant abführt. 

Alles ın allem bot uns der 
Blumschen Geschäfte vieles Neue 
ahmenswerte. 


Besuch der 
und Nach- 
(Fortsetzung folgt.) 
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Wie führt man Bromsilber-Vergrösserungen u. S. w. 


mit Aquarellfarben künstleriseh aus? 
Praktische Winke von P. B. in Berlin. 


(Schluss.) 


Nachdruck verboten. 


Nach annähernder Vollendung des Gesichtes Fertigstellung der Kleidung und des Hinter- 


. e è e dein 
werden die Haare mit der ihnen eigenen Grund- ; 
farbe gleichmässig überzogen und die Schatten 


mit derselben Farbe verstärkt. Die Uebergänge 
zum Fleisch des Gesichtes sowie 
Hintergrund müssen sehr weich ausfallen, damit 
das Haar nichts Perückenhaftes erhält. Blondes 
Haar ist nicht immer ganz leicht auszuführen; 
als geeignetste Farben kommen hier Stil de 
grain vert oder Stil de grain brun mit Terra 
di Siena und lichtem Ocker in Betracht, da- 
gegen sind dunkelblonde, braune und schwarze 
Haare verháltnismássig leicht in der Nuance zu 


treffen. Für diesen Zweck eignen 
sich: Umbraun, van Dyk-Braun, 


diverse Ockerfarben, Lampen- | 
schwarz, entweder einzeln oder im | 
richtigen Verhältnis gemischt. Wie | 
bei den Augenbrauen, kommt es | 
beim Haar nur allzu häufig vor, dass 
dasselbe auf dem zu übermalenden 
Bilde viel zu dunkel gekommen ist. | 
Auch hier erzielt man durch Scha- 

ben der Lichter eine bessere Wir- | 
kung, als durch zu dickes Auf- | 
tragen von Deckfarben, welche | 
sich dann neben saftigen Schatten- 
tönen recht unharmonisch aus- | 
nehmen. | 

An den Uebergangsstellen der 
Haut zum Haar nimmt die Haut- 
farbe einen ausgesprochenen blauen 
Ton an, welcher, durch den Schatten | 
der Haare erzeugt, mit Kobaltblau | 
trefflich erreicht wird. Die Schatten- | 
particen werden (wie schon erwähnt) 
entweder mit der ursprünglichen 
Grundfarbe, welche aber meist noch 
ein wenig wärmer gestimmt werden 
muss und welcher ebenfalls eine 
Spur Gummilósung beigegeben ist, 
vertieft, und die Lichter, wenn nötig, 
noch etwas lasiert. Bei schwarzem 
Haar zeigen die Lichter meist einen 
bläulich kalten Ton, welcher mit 
Neutraltinte und einer Wenigkeit 
Deckweiss erzielt wird. 

Alles über das Haar Ausgeführte 
gilt in gleicher Weise beim Malen | 
des Bartes. | 

Ist der Kopf nun zur Zufrieden- | 
heit annähernd fertig (die endgültige 
Vollendung führt man erst nach 


auch zum: 
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grundes herbei), so schreitet man zur Ueber- 
malung der Kleidung, Wäsche, Beiwerk etc. 
und zuletzt an die Ausführung des Hinter- 


grundes. 


Weisse Wäsche kommt regelmässig ohne 
die nötigen Abstufungen auf der Reproduktion 
wieder, es ist daher erforderlich, die fehlenden 
Details durch Neutral- Tinte oder ein aus 
Kobaltblau, Krappkarmin und Terra de Siena 
gemischtes Grau zu ergänzen.  Letztgenannte 
drei Farben geben, in verschiedenem Verhältnis 
gemischt, eine Reihe saftiger Töne, die man 
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für Hintergrund und Beiwerk ebenfalls gut ver- 
wenden kann. Die Wäsche wird unter Aus- 
sparung der höchsten Lichter mit sehr dünner 
Farbe gleichmässig überlegt und die tieferen 
Schatten mit demselben Grau verstärkt. 

Was nun die Kleidung anbetrifft, so ist die- 
selbe, wenn nicht vom Besteller bestimmt vor- 
geschrieben, der Gesichtsfarbe entsprechend an- 
zupassen. Hier kommt es nun wesentlich auch 
auf guten Geschmack und Farbensinn an. Für 
brünetten Teint eignen sich vorzugsweise satte 
dunkle Töne sehr gut; bei Blondinen mit 
weissem frischen Teint können alle helleren, 
kälteren Farben, wie Blau, Grün, Rosa, aber 
durchaus nicht Gelb oder Rot, benutzt werden. 
Dass man die Zusammenstellung schreiender 
Farben thunlichst vermeiden muss, ist wohl 
selbstverständlich. 

Es erübrigt nun noch, hier gleich einiges 
über die Wirkung der verschiedenen Stoffe und 
Schmucksachen zu sagen. Um die Eigentüm- 
lichkeit des Sammets nätürlich wiederzugeben, 
verfährt man nach den Grundsätzen der Kontrast- 
wirkung der Farben; z. B. untermalt man grünen 
Sammet mit violettbrauner Farbe und lasiert 
dann das Ganze nebst den ausgesparten Lichtern 
mit der entsprechend gemischten grünen trans- 
parenten Farbe. 

Spitzen und Tüll lassen infolge der Eigen- 
art ıhres Gewebes den darunter liegenden Stoff, 
bezw. das Fleisch, durchscheinen, und sind des- 
halb die Schatten nur schwach in der ihnen 
eigenen Farbe anzudeuten; dagegen sind die 
Lichter derselben ziemlich kräftig, aber in 
richtiger Abstufung anzubringen. 

Schmucksachen malt man am besten nach 
der Natur, dabei beobachte man genau die 
Lichtwirkung und die Farbe derselben. Dass 


man Gold- und Silbergegenstände nicht mit 
Bronze malt, bedarf keiner Erwähnung, indes 
ist es durchaus nicht einfach, besonders Gold 
natürlich wiederzugeben. Meist fällt der Ton 
zu gelb oder rotgelb aus, während er fast 
immer einen Stich ins Grüne neigt. Stil de grain 
vert dürfte die einzige Farbe sein, welche ohne 
Schwierigkeit die gewünschte Wirkung erreichen 
lässt. Dabei ist besonders darauf zu achten, 
dass Licht und Schatten im richtigen Verhältnis 
zu einander stehen, denn stark glänzende Gegen- 
stände reflektieren stets die Farbe ihrer Um- 
gebung. Perlen, echte wie unechte, welche fast 
ausschliesslich mehr einen matten Glanz haben, 
sind auf der Schattenseite durch ein schwaches 
Reflexlicht voneinander zu trennen. 

Die Farbe des Hintergrundes ist mit Vor- 
bedacht und Ueberlegung zu wählen, da durch 
deren Intensivität das Gesicht bedeutend be- 
einflusst wird. Die Töne des Hintergrundes 
dürfen nicht in grellem Gegensatz zu denen 
des Gesichtes stehen, aber ebenso wenig dürfen 
sie den Gesichtstönen ähnlich sein. Mösglichst 
weiche, unbestimmte Töne, welche nach den 
Regeln der Kunst heller ausfallen müssen als 
die Schatten des Kopfes, aber dunkler als die 
Halbtöne desselben, geben den goldenen Mittel- 
weg an. Geschmack und Gefühl sind auch hier 
die massgebenden Faktoren. Bei abschattierten 
Bildern wird derselbe meist wolkenähnlich 
durchgeführt; leider wird aber gerade bei dieser 
Wolkenmanier viel gesündigt, indem diese 
Wolken entweder zu aufdringlich oder gar ge- 
witterhaft übertrieben werden, oder durch Form 
und Farbe den Blick vom Kopf ablenken. In 
der Natur der Sache liegt es, dass man den 
Hintergrund, wie angegeben, ebenfalls mit 
Wasserfarben ausführt, doch lassen sich grössere 
Flächen ebenso vorteilhaft mit Pastellfarben an- 
reiben (wohlverstanden: anreiben, nicht mit 
Pastellfarben übermalen, denn eine solche Kom- 
bination ist nicht gut angängig). Beide Manieren 
haben etwas für sich. Entscheidet man sich 
für die erstere, wählt man einen ziemlich 
grossen und dicken Pinsel, welcher genügend 
Farbe fasst, um die Fläche des Hintergrundes 
mit einem Male anzulegen. Die gewünschten 
Wolkenformen sind aber gleich vorzusehen. 
Harte Ränder sind während des Auftrocknens 
mit dem Verwaschpinsel zu beseitigen. Nach dem 
Auftrocknen kann man durch Hineinlegen ver- 
schiedener Farbentöne das Ganze abrunden, 
verstärken, umstimmen und egalisieren. Eine 
elegante Strich- oder auch Kornmanier, welche 
man durch nasses Hineinarbeiten sehr leicht zu 
stande bringt, hebt die Figur ungemein wirkungs- 
voll hervor. 

Bedeutend duftiger und auch leichter in der 
Behandlung lassen sich Hintergründe mit zer- 
ricbener Pastellfarbe ¡ ausführen. Zu diesem 
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Zweck reibt man die ganze Fláche des Hinter- 
grundes mit pulverisiertem Bimsstein mittels 
Wattebáuschchens ab. Auf einem Stück Pappe 
zerreibt man die Pastellfarbe, mischt sich den 
gewünschten Ton und versetzt die Farben- 
mischung ebenfalls mit pulverisiertem Bimsstein. 
Nun benutzt man den Daumen der rechten 
Hand (welcher ganz trocken, also schweissfrei 
sein muss) als Estompe und reibt nun in 
kreisender Bewegung die Farbe aufs Papier. 
Nach einigen Versuchen auf alten Bildern wird 
man leicht die nötige Uebung erlangen. Die 
Konturen der Figur und des Gesichtes braucht man 
durchaus nicht auszusparen, da sich die Pastell- 
farbe nachträglich mit einem weichen Radiergummi 
gut entfernen lässt. Durch mehr oder weniger 
Druck lassen sich auf diese Weise recht hübsche 
Effekte erzielen, um so mehr, als man die 
Formen der Wolken wie auch eine geschickte 
Lichtwirkung mit dem Gummi ganz nach Wunsch 
bestimmen kann. Ist der Hintergrund auf diese 
Weise vollendet, so entfernt man die über- 
schüssige Farbe und den Bimsstein mit einem 
weichen Abstaubpinsel und fixiert die ganze 
Anlage mittels eines Rafraichisseurs mit reinem 
Spiritus. Bei allen Hintergründen ist streng 
darauf zu achten, dass dieselben stets an Kopf 
und Körper zusammengehen, dass also kein 
heller Schein um die Figur entsteht, und so ein 
Zurücktreten des Hintergrundes erreicht wird. 
Nicht bei allen Sujets dürften Hintergründe 
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obiger Art erwünscht sein, im Gegenteil trägt 
bei Gruppen, ganzen Figuren u. s. w. ein 
stimmungsvoller Landschaftshintergrund zu einer 
gediegenen Gesamtwirkung bei. In vielen 
Fällen kann man das durch die photographische 
Zeichnung gegebene Motiv einer Landschaft 
geschickt mit benutzen, und Vertiefung der Farbe 
in Luft und Baumschlag geben dann eine grössere 
und bessere Stimmung, als man bescheidener- 
weise annehmen konnte. Auch hierbei müssen 
jedoch bestimmte Farbentöne und zu grosse 
Schärfe unbedingt vermieden werden, damit 
der Hintergrund nicht aus dem Bilde heraus- 
fällt. In dieser Beziehung sind es meist die 
grünen Töne des Laubwerkes, welche leicht zu 
aufdringlich wirken, und ist deshalb grosse 
Sparsamkeit mit diesen geboten. Auch muss 
man sich einigermassen darüber klar sein, ob 
man cine Frühlings-, Sommer- oder Herbst- 
landschaft zu malen beabsichtigt, und dem- 
gemáss die Farbe verwenden. Auch muss man 
die Beleuchtung einer Landschaft in Betracht 
ziehen, will man eine naturwahre Stimmung er- 
reichen. Da aber so ziemlich alle Aufnahmen 
bei zerstreutem Licht vorgenommen werden, 
direkte Sonnenbeleuchtung sehr selten oder gar 
nicht benutzt wird, so will ich mich darauf be- 
schränken, nur einige Fingerzeige über Be- 
leuchtung einer Landschaft bei zerstreutem Licht 
zu geben. Es empfiehlt sich bei Landschafts- 
hintergründen zuerst die Luft und die Formen, 
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alsdann Mittel- und Vordergrund zu malen, um 
die Abstufungen sicherer in der Gewalt zu 
haben. Die tiefsten Schatten im Laubwerk sind 
bei zerstreutem Licht wärmer im Ton als hell 
beleuchtete Partieen. Im Frühling, wo junges, 
saftiges und frischeres Grün in der Natur vor- 
herrscht, kann man bei einer entsprechenden 
Landschaft etwas mehr Grün und Gelb an- 
wenden als im Herbst, wo mehr rotgelbe und 
rotbraune Töne vorherrschen. Bei Winterland- 
schaften mit grossen Schneeflächen beachte man 
genau die Schattenwirkung, und man wird finden, 
dass die Schatten einen intensiv blauen Ton 
zeigen. Auch die Luftperspektive trägt wesent- 
lich zur Veränderung der in der Natur vor- 
kommenden und vorherrschenden Farbentöne 
bei. Wie aus vorstehendem ersichtlich, ist der 
Spielraum für Farbenanwendung in einer Land- 
schaft ein sehr grosser, so dass es fast unmög- 
lich ist, die zur Anwendung gelangenden 
einzelnen Farben vorzuschreiben, und dass auch 
hier ein fleissiges Studium der Natur selbst- 
gefertigter Farbenskizzen u. s. w. viel wertvoller 
als alle Belehrungen. Bei der nun folgen- 
den Abhandlung über die zu verwendenden 
Farben werde ich nicht verfehlen, bei jeder 
einzelnen Farbe ihre Anwendbarkeit noch be- 
sonders hervorzuheben. 

Von den benötigten Farben spielt Weiss 
eine mehr untergeordnete Rolle, da man es 
thunlichst vermeiden sollte, Weiss zum Heller- 
stimmen dunkler Farben zu verwenden; auch 
ist das Weiss des Papieres so viel wie möglich 
mit zu benutzen, um den Gebrauch von Weiss 
grösstmöglichst einzuschränken. Allerdings leistet 
es auch beim Aufhellen zu schwarz gekommener 
Stellen im Vorder- und Mittelgrund in Ver- 
bindung mit entsprechenden anderen Tönen, 
sowie zur Erzeugung der höchsten Lichter auf 
polierten weissen Metallen ganz unschätzbare 
Dienste. Oft ist es aber nötig, die zu kalte 
Wirkung des reinen Weiss durch Lasieren mit 
einem wärmeren Tone umzustimmen. Für 
unsere Zwecke ist „Permanent Chinesisch- 
weiss“ (schwefelsaurer Baryt) wegen seiner 
Haltbarkeit und absoluten Unschädlichkeit allem 
andern vorzuziehen. 

Von den gebräuchlichsten gelben Farben 
empfehle ich Neapelgelb (antimonsaures Blei- 
oxyd, giftig!), zum Aufhellen von Schatten öfter 
dem Weiss vorzuziehen. Da es verschiedene 
Nuancen dieser Farbe giebt, kann man sich die- 
selben auch zulegen, unbedingt erforderlich sind 
diese aber nicht. Für die Lichter von Goldsachen 
lässt sich Neapelgelb recht gut verwenden. 

Als geeignete Ockerfarben kommen lichter 
oder gelber Ocker, dunkler gebrannter 
Ocker und Goldocker in Betracht. Alle 
Ockerfarben erfahren eine vielseitige Anwendung 
ber der Karnation, Vordergrund u. s. w. 
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Terra de Siena, eine braungelbe, trans- 
parente Farbe, ist ebenfalls für Karnation und 
Hintergrund bei Laubwerk gut verwendbar. 
Gebrannte Terra de Siena ist durch die dunklen 
Ockerarten entbehrlich gemacht. 

Als eine wichtige Farbe, 
Fleischfarbe der Schatten 
ist, präsentiert sich das aus dem Kadmium- 
metall gewonnene dunkle Kadmiumgelb. 
Die helleren Nuancen eignen sich mehr für 
Kleiderstoffe, Draperieen, als Mischfarbe für grüne 
Töne nicht gut verwendbar. 

Ebenso unerlässlich als vielseitig verwendbar 
zeigen sich die Farben Stil de grain vert 
und Stil de grain brun, für Goldsachen, hell- 
blondes Haar dürfte sich wohl schwerlich eine 
andere Farbe so vorzüglich eignen. 


welche für die 
ganz unentbehrlich 


Den Uebergang von den gelben zu den 
roten Farben bildet die Mischung beider, näm- 


lich Orange. Fertige, im Handel erhältliche 
Farben dieser Nuance sind entbehrlich, da man 
sich die geeignete und brauchbare Mischung 
aus den verschiedenen roten und gelben Farben 
gegebenenfalls besser selbst herstellt, und sie 
im allgemeinen nur sclten verwendet wird. 
Von roten Farben, welche sehr vielseitig, 
aber selten rein benutzt werden müssen, spielt 
Mennige oder Saturnrot als die hellste aller 
roten Farben, mit gelblichweisser, leicht decken- 
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der Wirkung, als Grundlage für die Karnation 
eine hervorragende Rolle. Sehr lichtbeständig. 

Das aus der Krappwurzel gewonnene Krapp- 
rot von karmoisinrotem Tone ist, gleich dem 
Krappkarmin, dem aus Cochenille hergestell- 
ten echten Karmin wegen der grösseren Be- 
ständigkeit vorzuziehen. 

Krapprosa findet seines zarten rosaroten 
Tones halber viel Verwendung zur Färbung 
hervorspringender Gesichtsteile, wie Ohren, 
Nase und Kinn; auch als Unterlage für Wangen- 
rot brauchbar. 

Die leuchtendste brillante rote Farbe bietet 
der Zinnober in seinen verschiedenen 
Gradationen, rein angewendet wirkt er meist 
zu grell, ist aber ganz unentbehrlich bei der 
Karnation, bei Blumen und Uniformen. 

Van Dykrot, Indisch- und Venetianisch- 
rot sind sehr brauchbare Farben, notwendiger 
ist Englischrot in Verbindung mit Kadmium 
zur Anlage der Schatten, da es mit dem blau- 
schwarzen Untergrunde des Bromsilberbildes 
den grünlichen Ton der Schatten des Gesichts 
wie keine andere Farbe wiedergiebt. 

Als die notwendigen braunen Farben, welche 
vorzugsweise zu den Schatten des Vorder- 
grundes benutzt werden, erweisen sich Um- 
braun, von bräunlichgelbem Ton, für herbst- 
liches Laubwerk gut brauchbar, auch mit Blau 
vermischt giebt es gute grüne Töne von 
dunklerer Färbung für Moos, Steine u. s. w., 
ferner Van Dykbraun, eine prächtige, trans- 
parente braune Farbe, äusserst notwendig zur 
Vertiefung von roten Tönen, in jeder Weise 
äusserst ergiebig. Auch Sepia sollte nicht fehlen. 

Als sehr gute blaue Farben, die durchweg 
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lichtbeständig sind, ist in erster Linie Kobalt- 
blau zu nennen, wegen seiner Feinheit in der 
Färbung für die blauen Töne in Karnation, für 
die Fernen bei Landschaften, dem Preussisch- 
blau entschieden vorzuziehen. Letzteres ist 
mehr für Luft, Wasser und die Augen geeignet. 
Zu erwähnen wäre noch Mineralblau, Ultra- 
marin und Indigo. 

Was die roten und gelben Farben in der 
Karnation, bedeuten die grünen in der Land- 
schaft. Die vorhandenen grünen Farbentöne 
sind so mannigfaltig, auch durch Mischen von 
verschiedenem Gelb und Blau, zu erreichen, so 
dass ich mich hier nur auf die gebräuchlichsten, 
im Handel fertig erhältlichen, einlassen will. 

Da ist Saftgrün für Landschaftszwecke, 
Vert emeraude für Halbtinten in der 
Karnation, Smaragdgrün für beides, ebenso 
für zartgrüne Damenroben. Alizaringrün 
von mehr schwärzlicher Färbung eignet sich für 
dunkel gefárbtes Laubwerk sehr gut. 

Chinesische Tusche ist bei Aquarellkolorits 
möglichst ganz zu vermeiden, überhaupt ge- 
hören die gerühmten Eigenschaften derselben 
in das Reich der Fabel. Wir haben unter den 
deutschen Fabrikaten viel bessere schwarze 
Farben, als da sind Lampenschwarz und 
Elfenbeinschwarz; in vielen, ja in den 
meisten Fällen wird Neutraltinte reinschwarze 
Töne ganz und gar ersetzen. 

Nach meiner Ansicht bewähren sich Farben 
in Tuben praktischer als solche in Stücken, 
jedoch müssen erstere sofort nach Gebrauch 
wieder sorgfältig zugeschraubt und an einem 
kühlen Orte aufbewahrt werden, um dieselben 
vor dem Eintrocknen zu schützen. 
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Die Kunst in der Porträtphotographie. 


(Fortsetzung.) 


Das Negativverfahren vom künstlerischen 
Standpunkt 


Ueber die Beurteilung von gut und schlecht 
hinsichtlich eines Negatives gehen die Ansichten 


7 
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schr weit auseinander. Unsere hervorragendsten 
Praktikernennen ein Negativ unvollkommen, wenn 
es auf Albumin oder Platin kopiert, nicht einen 
tadellosen und bis ins kleinste Detail 
führten Abdruck giebt. Das aber will heissen, 
dass das Negativ sich den Eigenheiten eines 
einzelnen Kopierverfahrens anschliessen müsse. 
Wir hingegen stehen auf dem Standpunkt, dass 


ausge- 


Nachdruck verboten. 


wir uns durch die Unvollkommenheiten eines 
Kopierverfahrens nicht derart beeinflussen lassen 
dürfen, dass wir unserem Negativ Licht- und 
Schattenwirkungen mannigfachster Art, welche 


uns künstlerisch dünken, deshalb ver- 

sagen, weil dasselbe mit diesem oder 

jenem Positivprozess unvereinbar sei. 
Wenn wir unsere Beleuchtung mannig- 
fach wechseln und uns dabei an keine 

Regel halten, so wie wir schon unter 

„Beleuchtung * beschrieben haben, so 

werden wir ziemlich häufig derartige Ne- 

gative erhalten, welche nach allgemein 
geltender Ansicht, vom fachmännischen 

Standpunkt betrachtet, ungenügend sind. 

Und doch sind es meist gerade solche 

Negative, welche unsere künstlerischen 

Bestrebungen am besten unterstützen. Es 

ist klar, dass solch künstlerische Eigen- 
schaften höchst unangebracht sind, sofern 

dieselben zur dutzendweisen Vervielfälti- 
| gung auf Albumin oder Celloidin be- 
| stimmt sind. 

Wo hingegen eın Bild der Ausdruck 
unserer künstlerischen Empfindung sein 
soll, da müssen solche Aengstlichkeiten 
wegfallen. Da ist es auch durchaus kein 
Fehler zu nennen, wenn ein Negativ erst 
| nach manchen Fehlabdrücken in den 
| verschiedensten Verfahren einen künst- 
| lerischen — wir wollen nicht einmal 
| sagen, technisch tadellosen — Abdruck 
| liefert. Uebertrieben hohe Lichter, über- 

trieben tiefe Schatten, unvollkommene 
Deckung u. s. w., alles das sind sogenannte 

technische Fehler, welche Anlass zu ausser- 
ordentlich malerischen Effekten geben 
können. Fehler ist für den Künstler nur 
das, was der technisch unvollkommen 
geschulte Operateur aus Dummheit macht, 
was hingegen der Künstler zielbewusst 
erreicht, sei es nach den heutigen Be- 
griffen technisch noch so unvollkommen, 
muss dann vollkommen genannt werden, 
wenn es die Intentionen desselben wieder- 
giebt. 

Wir stehen bis heute in der Photo- 
graphie auf dem Standpunkt konven- 
tioncller Langeweile, und wer in unseren 

guten Fachzeitschriften die Werke unserer ersten 
Fachleute betrachtet, der muss zu dem Schluss 
kommen, dass die Photographie augenblicklich 
keine Fortschritte mehr macht. — Den besten 
Beweis hierfür bildet wohl die Thatsache, dass 
viele von denjenigen, welche auf der Höhe zu 
bleiben bestrebt sind, wirklich nichts anderes 
mehr anzufangen wissen, alsihre photographischen 
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Werke durch Hinzufúgung von ge malten Blumen 
und sonstigen Umrahmungen herauszureissen. 

Woran liegt die Schuld? Zum grossen Teil 
an dem Streben, sogenannte tadellose Negative 
herzustellen. In diesen Negativen ist die Licht- 
und Schattenverteilung in Art und Kraft eine 
so wunderbar gleichmässige, dass es eine Freude 
wäre, wenn es nicht gar so langweilig dabei würde. 

Es giebt allerdings einzelne Streber — leider 
nur sehr wenige — welche, unbekümmert um 
das Althergebrachte, neue Gesichtspunkte er- 
schliessen — allerdings pekuniär oft zu ihrem 
eigenen Schaden. — Und doch, seien wir auf- 
richtig, Ehre diesen Männern, denn sie bilden 
das kleine Korps der Pioniere des Fortschrittes. 
Zu ihnen gehören zahlreiche Amateure, welch 
letztere allerdings mit den kleinlichen Vor- 
urteilen des zahlenden Publikums nicht zu 
rechnen haben. Wir aber, die wir bestrebt sind, 
die Photographie als Kunst hochzuhalten, wir 
müssen uns diesen fortschrittlichen Bestrebungen 
anschliessen, wenn auch uns die Hände ge- 
bunden sind, nach und nach werden die Fesseln 
sich schon lockern. 

Wir werden gezwungen sein, uns mit dem 
Gedanken vertraut zu machen, dass es nicht 
unsere Aufgabe sein wird, gleichmässige 
Negative herzustellen, sondern künstlerische. 

Allerdings wird derjenige, welcher den breiten, 
vielbetretenen Pfad wandelt, selten zu Fall 
kommen, wogegen der Strebsame, welcher nach 
neuen, schwer zu erreichenden Zielen empor- 
zuklettern sich abmüht, gar manchmal strauchelt, 
und trotz aller Mühe die gesteckten Ziele manch- 
mal nur zum Teil erreicht. 

Aber, wenn wir uns nicht verhehlen, dass 
in den letzten Jahren durch das Vorgehen ein- 
zelner Amateure schon manches anders ge- 
worden ist, so müssen wir zu dem Schlusse 
kommen, dass in den nächsten Jahren noch gar 
vieles sich ändern wird. 

Gar mancher wird mit alten, lange heilig 
gehaltenen Ueberlieferungen brechen müssen, 
so viele werden Negative machen in der Art, 
wie sie der jüngste Lehrling aus purer Dumm- 
heit machte und wegen der er schauderhaft ge- 
schimpft wurde. 

Erschrecken wir nicht. Schlechte Negative 
werden stets schlechte Negative bleiben, und es 
wird niemandem, am allerwenigsten dem Ver- 
fasser, einfallen, anzuraten, solche zu machen, 
nur in der Beurteilung werden wir bald ge- 
zwungen werden, einen anderen Standpunkt 


einzunehmen, und wer sich ernstlich bemüht, 
wirklich Künstlerisches zu schaffen, der wird 
ganz gewiss in seiner Beurteilung sich auf 


freiere Füsse stellen. 

Wir haben es geflissentlich vermieden, in 
unseren Ausführungen Meister der Malerei oder 
der Bildhauerkunst als Vorbilder anzuführen, 
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doch kónnen wir an dieser Stelle nicht unter- 
lassen, auf den gróssten der lebenden Meister 
Wir haben Meister 
Lenbach genannt. ^ Nun betrachten wir ein- 
mal einige seiner besten Kunstwerke (d. h. im 
Original, die käuflichen Reproduktionen auf 
Albumin geben absolut nicht den richtigen Ein- 
druck wieder) Vom photographischen Stand- 
punkte müssten wir dieselben einfach „unter- 
exponiert“ nennen. — Und doch, welche Wucht, 
welche Meisterschaft liegt gerade in dieser derben, 
kräftigen Behandlung des Kopfes als Haupt- 
sache, neben der breiten nebensächlichen Behand- 
lung der Umgebung. 

Ich möchte meinen Lesern nicht anraten, 
unterexponierte Negative zu machen, aber ein 
Bild, dessen Kopf tadellos modelliert und aus- 
geführt ist, dessen Kleidung aber noch ganz 
unterexponiert ist, kann auch in der Photo- 
graphie ein Kunstwerk sein — allerdings auf 
Celloidin oder Albumin kopiert kaum. 

Wir haben bis jetzt die Beurteilung des Negativs 
hauptsächlich in Bezug auf dieExponierzeit im Auge 
gehabt. Wenden wir uns nun zu einem anderen 
Punkt, den wir allerdings auch schon gestreift 
haben, das ist die Art der Entwicklung, — die 
Kraft. Ein Negativ, das nicht die richtige Kraft 
hat, taugt nichts, so sagt die grössere Zahl der 
Photographen. Das ist richtig, wenn man im 
Abdruck die „Kraft“ als Bedingung stellt. Diese 
ist jedoch für den Künstler nicht Bedingung, 
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und daher gilt für ihn obiger Satz nicht. Wir 
können herrliche Werke schaffen, auch ohne 
Kraft. Porzellanköpfe sind für den Künstler 
nicht Bedingung. Die Kunst verlangt vor allem 
greifbare Wahrheit und Harmonie, und diese 
liegt sehr häufig in übertriebener Weichheit, 
und wenn wir diesen Grundsatz vor Augen 
halten, so wird das unseren künstlerischen Be- 
strebungen nur nützen. 

Wir kommen nun zum Schluss noch auf 
einen schr heiklen Punkt, und das ist die Frage 
der Schärfe. Es gehen da die Meinungen selbst 
unter Künstlern schr weit auseinander, während 
der eine absolute Schärfe verlangt, sieht der 
andere viel lieber totale Unschärfe. Nun müssen 
wir allerdings unsere Ansicht dahingehend aus- 
sprechen, dass die Unschärfe eines Negatives, 
hervorgerufen etwa durch unrichtiges Einstellen 
oder durch Bewegung des Modells, wohl hier 
und da malerisch genannt werden mag, aber 
trotzdem als nachahmenswert nicht empfohlen 
werden kann. Hingegen dürfte eine teilweise 
malerische Unschárfe, d. h. eine Unschärfe, 
welche sich auf einzelne, wenn auch nicht gerade 
ganz nebensächliche Teile eines Bildes erstreckt, 
in gewissen Fällen als äusserst vorteilhaft und 
künstlerisch sich erweisen. Man möge wohl 
bedenken, dass eine solche Unschärfe zu er- 
zielen, mehr Mühe verursacht, als das scharfe 
Einstellen eines Bildes. 

Die durch Bewegung hervorgerufene Un- 
schárfe muss in allen Fällen, schon, weil sie 
unkontrollierbar und zu Verzeichnungen und 
Verzerrungen Anlass giebt, verworfen werden. 

Für solche Fälle, wo das Gesicht ebenfalls 
eine entsprechende Unschärfe vertragen kann 
oder gar wünschenswert erscheinen lässt, haben 
wir in der Wahl des Positivprozesses Gelegen- 
heit genug, solche nach Wunsch in jedem ge- 
wünschten Masse herzustellen. 

So gewagt die Behauptung klingen mag, 
aber es ist Thatsache, dass der Künstler stets 
eine Scheu vor technisch tadellosen Negativen 
hat, denn diese geben fast immer technisch sehr 
gute, aber künstlerisch genommen recht mittel- 
mássige Bilder. 

Man hat schon vielfach vorgeschlagen, für 
Porträtzwecke nur orthochromatische Platten zu 
verwenden. Theoretisch wäre dagegen nichts 
einzuwenden, und für dic Aufnahme von farbigen 
Kostümen und Uniformen ist ja deren An- 


Die Selkesehe 


Die Versuche, mit Hilfe der Photographie 
Reliefs oder Büsten herzustellen, sind nicht neu, 
aber man kann wohl behaupten, dass bis jetzt 
ein wirklich brauchbares Verfahren. von gce- 
nügender Schärfe der Wiedergabe nicht existiert 
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Wir dürfen aber nicht 
vergessen, dass zur wirklich richtigen Wieder- 


wendung ganz am Platz 


vabe von grellen Farben auch noch eine Gelb- 
scheibe gchört, welche ın Verbindung mit den 
ohnehin weniger empfindlichen Platten die Ex- 
ponierzeiten besonders bei trübem Wetter un- 
verhältnismässig verlängert. Ferner werden die 
Gesichter, welche vorwiegend Gelb enthalten, 
sehr hell, ja bisweilen kreidig, und lassen die 
zarten Nuancen des Fleischtons vermissen. Wir 
werden daher vorläufig noch bei den gewöhn- 
lichen Platten bleiben, wenigstens bis zu einer 
Zeit, wo die Empfindlichkeit der orthochro- 
matischen Platten bedeutend gesteigert sein wird. 
(Fortsetzung folgt.) 
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hat, und dass es daher mindestens einen tech- 
nischen Fortschritt bedeutet, wenn jetzt ein 
solches Verfahren bekannt geworden ist, welches 
von seinem Erfinder Selke in der Reichshaupt- 
stadt in grossem Massstabe ausgeübt werden 


-w — 


soll. Eine andere Frage, ob die Photographie 
nicht ihre Grenzen überschreitet, wenn sie sich 
der Plastik bemächtigt, und ob die photo- 
graphische Plastik als solche bei der verhältnis- 
mássigen Höhe der Preise ihrer Erzeugnisse mit 
der Bildhauerarbeit konkurrieren kann, soll hier 
nicht erörtert werden. Es handelt sich hier zu- 
nächst um die Darstellung der technischen 
Methode zur Erzeugung dieser Reliefs. Dass 
dieselben vorzüglich sind, und dass die Photo- 
skulptur an Naturtreue absolut nichts zu wünschen 
übrig lässt, mag im voraus bemerkt 
werden. Besonders die flachen Reliefs 
der Photoskulptur- Gesellschaft sind von 
grosser Vollendung und auch hohem 
künstlerischen Reiz. Sie unterscheiden 
sich bei der geschickten Art ihrer Aus- 
führung in nichts von den andern Er- 
zeugnissen gewandter talentvoller Bild- 
hauer und verraten ihren photographi- 
schen Ursprung keineswegs. Trotzdem 
hat uns der Augenschein überzeugt, dass 
die mechanische Beihilfe, die der Bild- 
hauer bei der Herstellung dieser Reliefs 
leistet, nicht über das Mass hinausgeht, 
welches auch der Photograph beim Re- 
touchieren etwa als zulässig betrachtet. 
Das Relief entsteht thatsächlich rein 
mechanisch, und die Ueberarbeitung des- 
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selben durch den Bild- 
hauer ist nicht mehr von 
wesentlichem Einfluss auf 
die Gestaltung desselben. 
Der Bildhauer glattet nur 
und gleicht aus, wie es 
auch der Photograph thut, 
wenn er einen positiven 
Abzug oder vielmehr eine 
starke Vergrösserung fertig 
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Selke bei Erzeugung 
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ist Interessant genug und 
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blau verglasten Bogen- 
lampen gebildeten Kreuz- 
feuer von Strahlen. Die 
Bogenlampen liegen sämt- 
lich in einer Ebene, und 
senkrecht zu dieser Ebene 
bewegt sich ein in dieser 
Ebene liegender bogen- 
förmiger Schirm, dessen 
Aussenkonturen man be- 
liebig abändern kann, der 
aber immer nach der Seite 
des Objektivs zu von einer in einer Ebene 


liegenden Linie begrenzt ist. Dieser Schirm 
beschattet die Person zum Teil und ist durch 


einen Mechanismus derartig beweglich, dass er, 
sich in der Richtung der optischen Achse des 
photographischen Apparates bewegend, nach- 
einander die einzelnen Teile der Person in den 
Schatten bringt. Die Bewegung des Schirms 
wird derartig vorgenommen, dass er in gleichen 
Zeiten immer gleiche Strecken zurücklegt und 
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gewissermassen von hinten in gleich dicke Zonen 
zerschneidet. Die Bewegung desselben ist von 
der Kamera aus zu bewerkstelligen und verläuft 
vollkommen gleichzeitig mit der Bethätigung 
eines kinematographischen Mechanismus, der 
eine Reihe von photographischen Aufnahmen, 
sagen wir z. B. 50, in kurzen Intervallen aus- 
führt. Auf diese Weise bekommt man einc 
Anzahl von Negativen, die die Figur, aber nur 
so weit als sie beleuchtet ist, darstellen und 
daher gewissermassen Schichten des plastischen 
Gegenstandes bilden. Diese Negative werden 
nun vergrössert, und zwar auf Lebensgrösse, 
und auf starkem Bromsilberkarton die beleuch- 
teten Teile ausgeschnitten und der Reihe nach 
übereinander geklebt. Es ist sehr leicht ein- 
zusehen, dass auf diese Weise ein treppen- 
förmiges Relief erzielt wird, dessen Höhe man 
beliebig in der Gewalt hat, je nachdem man 
den Bromsilberkarton dick oder dünner wählt. 
Die Methode des Uebereinanderpassens der cin- 
zelnen Bildstücke zu der Erzeugung des Treppen- 
reliefs ist eine äusserst exakte und dabei gleich 
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einfache. Dem Bildhauer bleibt nichts weiter 
übrig, als die Zwischenräume zwischen den 
Treppenstufen auszufüllen und das Ganze in 
den einzelnen Details event. ein wenig nach- 
zumodellieren. 

Wir bringen anbei zwei derartige Relief- 
porträts in photographischer Wiedergabe, sowie 
den Laden und das Empfangszimmer der Photo- 
skulptur- Gesellschaft. Man sieht, dass diese 
Räume sich durch grosse Eleganz und geschmack- 
volle Dekoration vorteilhaft auszeichnen. 

Was nun den Preis der Erzeugnisse der 
Photoskulptur-Gesellschaft anlangt, so sei be- 
merkt, dass, wie wir gehört haben, derselbe für 
ein Porträtrelief in natürlicher Grösse je nach 
der Aufmachung etwa 200 bis 300 Mk. beträgt, 
immerhin ein ziemlich hoher Preis mit Rücksicht 
auf die Thatsache, dass für derartige Preise 
vielleicht schon gute Reliefs von Bildhauerhand 
zu erhalten sind, denen allerdings dann die 
photographische Treue nicht anhaftet, während 
sie in Beziehung auf die seelische Wiedergabe 
vielleicht gelungener sein könnten. 
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für Diapositive, Photolithographie, Lichtdruckzwecke u, Reproduktionen aller Art 
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Karten mit Lithographie, 
Karten mit echter Blattgold-Prägung, 
Karten mit Metall-Gold- oder Aluminium-Prägung, 
Karten. mit echtem geraden oder schrägen Goldschnitt, 
Karten mit Metall-Gold- oder Aluminium- (geradem oder 
Karten für Platin-Bilder in verschiedenen Ausführungen 
in allen Formaten. 


Auf Anfrage sende Muster und Preis- Offerte postfrei. m t 
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Th. u. O. Hofmeister, Hamburg. 


Das Atelier des Photographen 


Zeitschrift für Photographie und Reproduktionstechnik 


Herausgegeben von 


Dr. A. Miethe, 


Professor an der Königlich Technischen Hochschule zu Charlottenburg. 


VI, Jahrgang. Heft ıı. ® November 18909. 


Halle a. S. 
Druck und Verlag von Wilhelm Knapp. 
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Karten mit Lithographie, 
Karten mit echter Blattgold-Prägung, 
Karten mit Metall-Gold- oder Aluminium-Prägung, 

Karten mit echtem geraden oder schrägen Goldschnitt, < 
Karten mit Metall-Gold- oder Aluminium- (geradem oder schrägem) Schmitt 
Karten für Platin-Bilder in verschiedenen Ausführungen 
in allen Formaten. 
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Das Atelier des Photographen 


Zeitschrift für Photographie und Reproduktionstechnik 


Herausgegeben von 


Dr. A. Miethe, 


Professor an der Königlich Technischen Hochschule zu Berlin. 


VI, Jahrgang. Heft ı2. Dezember 1899. 


Dr, Leyden- Berlin. 


Erscheint wöchentlich zweimal 
derart, dass monatlich ein Hauptheft zur Ausgabe kommt, dem sich jede Woche zweimal das Beiblatt 
„Photographische Chronik“ anreiht. 


«€ 


PREIS PRO QUARTAL 3 MK. — AUSLAND 4 MK. 
Gel 


Halle a. $. 
Druck und Verlag von Wilhelm Knapp. 
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Karten mit Metall-Gold- oder Aluminium-Prägung, 
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Karten für Platin-Bilder in verschiedenen Ausführungen 
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Ahotochemische Fabrik 
Düsseldorf. 


Gesellschaft mit beschränkter Haftung. 


Leukobromid. 


Als Ersatz für Bromsilber- und Platinpapier bringen wir ein neues 


Bromsilber- Entwicklungs-Papier in den Handel unter dem Namen: 
Ersatz, 
u 
"xw Leukobromid. 


. Sehnee- Dasselbe ist so empfindlich wie Bromsilberpapier, eignet sich in gleicher 
Weise für Kontaktdruck wie für Vergrósserungen und ist fast unbegrenzt 
weisse gr 


Lichter. haltbar. : 
Leukobromid 


Rein- übertrifft alle matten Positivpapiere darin, dass die Lichter vollkommen 
Schwarze schneeweiss sind und nicht vergilben. 


Schatten, Der Ton der Bilder ist reinschwarz, mit sammetartigen, kräftigen 
Tiefen und schön modulierten Halbtönen. 

Brillante Auch von weniger kräftigen Negativen erhält man noch brillante 

Abdriicke, Abzüge. 


Die Oberfläche des Papiers hat eine durchaus gleichmässige feine 

Gleich- Körnung, welche den Bildern ein vornehmes Aussehen giebt. Diese 

mässige Körnung wird in zwei Abstufungen hergestellt, und zwar: 

Körnung, Leukobromid Alpha mit feinem Korn für kleine Bilder, 
namentlich Kontaktdruck, 

Leukobromid Beta mit grobem Korn für grosse Bilder, 
namentlich Vergrösserungen. 

Emulsion, Empfindlichkeit, Preis bei beiden Sorten gleich. 

Leichte Diese Körnung gestattet auch eine bequeme und leichte Retouche mit 

Retouche. Kreide oder Pastell. 

Die Behandlungsweise ist sehr einfach. 


Preise: 
pro laufender Meter, 64 cm breit, Mk. 2,40. 
Formate: 25 Blatt cm 9:12 12:16 13:18 18:24 24:30 


ML 150 250 om me NE. 


„Fernande“ CARL SEIB 
| i ee | Wien I, Judenplatz 2, 
Moskau, Krüwokolennü Pereulok. 
Fabrik der Heiss-, Kalt- u. Matt-Satinir-Maschine - 
, Fernando“, 


patentirt in fast allen Staaten. 
^^ Verkauf seit 1890 über 
6000 Stück. 
Prämiirt: Eisenach 1890, Bruxelles 1891, 


Construction fir f tiem, . Paris 1892, Genf und Salzburg 1893, 
Frankfurt und Antwerpen 1894, 
Königsberg i. Pr. 1895. 
Walzenlänge 26 cm 36 cm 46cm 52cm 60cm 75cm 90 cm 

Gasheizun Mk. 90, — 125,— 170,— 190,— 250,— 500,— 
Spiritusheizung 3 To 135,— ~ 180,— 200,— 260,— | .SI5,— 
asserdampf ang " — 135,— 180,— 200,— 260,— 525,— 

Die Preise verstehen sich gu Fabrik — Wien. — Bezug durch alle Handler photogr. Artikel. 


Fabriks-Vertretung ha Rassi von an 
Trockenplattenfabrik auf Aktien, Frankfurt, vorm. Dr. C. Schleussner. 
Trapp & Münch, Friedberg, Fabrik photogr. Papiere. 
Voigtländer & Sohn, A.-G., Braunschweig, Objektive. 


Preiscourante, Prospecte, Auskünfte bereitwilligst. — Objective nur an Händler. 


L. Gevaert & Co., A.-G., 


Ouden-God bei Antwerpen, 
empfehlen ihre 
Calcium-Papiere, rosa und pensé. 
Calcium-Platino-Matt, weiss. 
Bromsilber-Papier, A: glatt, B. rauh. 


Prämiirt Stuttgart 1899 mit Silberner. Medaille. 


Höchste Auszeichnung photogr. Emulsionspapiere. 


= Bezug durch alle-handlungen photographischer Artikel. == 


Druck von Wilhelm Kuapp in Halle a.S 
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